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ENTREVISTA OOX TORRE NILSSON

(-Realizada en el mes de Octubre de 1960, por alumnos de 2° afio )

1.-_"01! GUAPO DEL 900"
Py Porqué realizé el film ?

TN: Bn estas cosas siempre coadyuvan clertas circunstancias de orden in-
dustrial, espiritual, accidental, de necesidad de expresidn. Oasi siem
pre ‘esas circunstancias se,sincronizan, chocan, mezelan y llega elmo-
mento en que uno no sebe decir cual fue primera. Casi siempre estén
mezoladas y no es importante ese origen, sino el momento en que el film
comenzé a ser realidad. Ia idea de hacer "Un Guapo del 900" na fué mia,
me fue propuesta antes de "Fin de Fiesta" y me interead de modo global.
Yo tenfa entonces una idea remota de la pieza, Seé me habldé de una adap
tacién hecha por Petit de Murat, que iba a ser dirigida por Demare en
1951, y de la cual se llegaron a hacer 100 tomas, interrunféndose des-
pués la filmacién, Lef la adaptacién y no me interesd, Tenfa la impre-
9ién de que era algo farragose, un tanto epidémioa, aunque podfa dar
lugar a una reconstruceidn de ambiente interesante, En casa de mi paw—
dre encontré las obras completas de Eichelbaum, y lef entonces el ori-
ginal, Deoid{ entonces que no filmarfa esa adaptacién, pero que harfa
el film en caso de poder hacer otra, El productor me enterd de que el
mismo Eichelbaum habfe trabajado en esa adaptacién, pero yo querias ha-
cer mucho m4s su obra teatral, Creo que §1 se habfa traidionado a -&i
miemo en la parte que le habfa tocado en ese trabajo. No pretendfa yo
trabajar segin los conocidos moldes oinematogrédficos de adaptacidn
desplazar las escenas en el espacio; que ellas ocurran en exteriores,
que los personajes se expresen por situaciones, .en lugar de hablar, o
que se tomen textos de la pieza y se los traslade a una susrte de a%=
¢ién y entonces, para que ocurre lo que el personaje dice en una frae
se, se hagan dos o tres escenas absurdas. Repet{ al productor; si se ma
diera hacer la obra de tedtro, con muy pocas modificaciones, la harfa,
A mi me parece que la obra de teatro es de brochazos fort{simos, certg
ros, con personajes ten hondamente trazados como Ecuméniéo y le madrs,
vy con una cantidad de posibilidades, por las cuales estaba dispuesto a
hacerla, Cuando dije eso, posiblemente tenfa ya cierta aspiracién deha
cer una pelfcula realista., Paralelamente vino el projecto de "Fin de
Fiesta" que me interesd mucho m4s. Al concluir este film, se habl$ de
Miartfn Fierro", Oircunstancias particulares (mi padre muy enfemo), me
impidieron encarar una obra de tanta envergadura.
Recordé entonces el proyecto de siete meses atrds y acepté hacer la pg
1fcula sobre la base de una nueva adptacién, Hablé con Eichelbaum, y
luego de una serie de casi desencuentros, un didlogo bastante duro, ¥
una discusién bastante larga, el me dijo : "hdgala como la sienta.
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Gomo la siento es, creo, como le sintid usted, repuse, porque vOoy & repro-
ducir casi integramente la obra de teatro. Quedamos también de acuerdo, en
gque Petrone no podrfa interpretarla, como estaba en el proyecto originalyg
yo habfa pensado en lautaro Murda.

Mi propdsito era un tema realista; la pieza .de teatro me satisfacia en si
misma, y no querfa romper su estructura. Mi concepto, desde el comienzo,
ers dar los antecedentes de la situacién que en la pieza no estén; ella es
cuatro trazos fimes de una gituacidén que ya viene implfcita. Por ejemplo,
los amantes estén en el departamento y ya estd implfeito todo lo que pueda
haber ocurrido anteriomente. Lo que habfa que hacer era crear ese antece-
dente : la sospecha de Ecuménico. Bl primer acto de la pieza es la escena
en que Zcuménico 1lega al boliche y explica que ya no estd més con el cau=-
dillo; yo debfa mostrar en el cine los antecedentes; porquéno estaba ya
con el caudillo, crear la situacidén en la cual comprueba el posible adulte-
rio de la mujer, mostrar en alguna pequefia escena en que medida servia al
caudillo. En cada situacién, todo lo que fuera antecedentes ese era mi pro-
pdsito en la adaptacién. Después, desde el punto de vista estrictamente ci-
nematogrdfico, crear un estilo, seguir mi estilo de filmacién que' tiene més
bien caracterf{sticas expresionistas, por la aproximacién de la cémara a los
personajes. Hacer con el cine lo que no puede el teatro, que consigue el vi-
gor, la intensidad, la relacién espectéculo-espectador, a través de la voz
humana y de la presencia del intérprete. iComo lograr esto en cine? Aproxis
mando ls cémaras, siguiendo con exhaustive dedicacién los gestos, las actitu-
des de los personajes, su movimiento y tratando que la pausa de imégen, el
tiempo de im#gen sea dado por aproximacién al de. el perxsonaje. Que 1¢ cine-
matogréfico no esté en el hecho de que no va& a haber didloge y todo es ex-
presado mediante situaciones, sino que va & existir didlogo, pero al mismo
tiempo, la cfémara va & trazar un paralelo con ese didlogo dando intensidad
a le imagen por medio del acercamiento al personaje. Una cosa me interesé
mucho y era, creo, muy necesaria : lograr en muchos momentos la puesta en
escena realisga, la toma large, en lugar de la toma fraccionada. Pero 2l mig
mo tiempo, conesto se corre sl peligro de teatralizar demasiado la situa-
ciény ocurren ademds, grandes difioultades en la filmacién i la toma lar-
ga se intenta con personajes que se desplazan cerce de la cémara.

P: Qué ve usted en la obra original, y em particular, cémc ve los personajes?

TN: la veo como un trazc muy certerc de situacifén y de personajes; veo perso-—
najes dibujados con mucha fuerza, muy bien dados en situaciones. Como hecho
genersl, ciertos caractereés constantes que hay en casi todc el problema del
hombre argentino: el problema de la incomunitacién, de la soledad, ain en
la relacién, que es una suerts de tema constante en casi toda mi obra, Siem
pre me importa el hombre incomunicado. Pienso que es unc de los grandes te-
mas argentinos, y aquf, de un modo especial, se lo trata en un ambiente don-
de y por lo general cuando es llevado al teatro o cine, se cergan las tin-
tas sobre el pintoresquismo de las situaciones y se deje de lado el proble-
pa psicolégico del individuo. Pienso que es uns pieza en la cual, si bien el
friso naturaliste es importante y estd bien dado, el planteo psicoldgico, 1o
es atnh mucho més. Al misro tiempo, ese probleme de incomunicacién estd im-
plfcito en la relacién entre hijo y madre. Esa situascidén edipica es, de al-
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gén modo, mala educacidén; uh problema gue estd a lo largo de todas mis
pelfculas : mala relacidn entre padres e hijos, mala relacidén entre adg
lescentes y adultos, entre nifios y adultos, desembocando en esta cir -
cunstancia: un hombre de gran nobleza y potencia moral, como Ecuménico,
tiene dentro de si un enome caudal de pureza y de valores éticos impor-
tantes, pero estd incomunicado como para poder reslizarse en el plano
social, Me interesa también en este caso, la mezcla de circunstancias
(que también podrfe ser una constante en mi obra), donde el mal y el biem
marchan unidos, se bifurcan, se encuentran, se separan, y siempre en ra-
2zén de situaciones originales, anteriores a las que se plantean en la
obra, E1 hombre estd mal, el mundo estd mal, porque mucho antes de ese
hombre y ese mundo, hobo otros que no interpretaron ese mundo, y el ser
humano salié tergiversado por mentiras, falsa educacién, falso contacto
con la realidad. Todo eso provoce un hombre defoxmado, no por su origen,
porque de pronto allf hay una enomme pureze que aflora en cualquier mo -
mento, sino por el desarrollo que se ha hecho de ese hombre por medio de
la educacién. En El Guapo se dan todas esas cirocunstancias,

Una cosa me interesd mucho (estaba en potencia en la obra) : era el pro-
blema del caudillo, el hombre fuerte y débil a l1a vez, el hombre que té-
niendo poder, situacién social, perfecto control del mundo material, ecgo
némico y polftico, tieme una enomme debilidad interior. Esto se manifieg
ta en‘la relacidén con su mujer., Es este el tnico lugar donde hay un ele~
mento fundementalmente distinto de la obra de teatro. Mientras en ella
no se manifiesta eon claridad si el hombre conocd el adulterio de su mu-
Jer, en el film quiero mostrar que si. En su inconsciente, como tal ves
concientemente, el hombre conoce la situacibn, el sacrificio del otro
hombre y deja que las cosas sucedan &si, porque conviene & sus conven -
ciones, a su género de vida, a todas las circunstancias exteriores que
el maneja. tan bien. Si reconociera y viviese su verdad, anularfa el mun-
do en que pemmbnece; por ello prefiere ignorar y suponer que no sabe nada
del adulterit, mantener ese situacibén que serd sucia siempre, y adn dejar
que otro hombre se sacrifique. Me interesaba ese desdoblamiento psicolé-
gico.

Podrfa entenderse que el caudillo es una faceta del tema central del Gua-
po, por la cual, ante la misma disyuntiva que se les presenta, asumen una
actitud y otra ?

Aquf ya habria una cuestién de orden casi biolégico. Posiblemente Bichel—
baum piense como yo s En una sociedad defomada, tiene néds posibilidad de
salvacién el hombre en bruto gque el hombre desarrollado. Quién esté ya
muy comprometido con la sociedad, tiene una posicién que cuidar; el hombre
en bruto, por el hecho de ser casi un ex-hombre, por estar casi perdido de
la sociedad, tiene mds posibilidades de redencién que el otro. La rela -
cibn que hay entre ellos admite muchas interpretaciones, incluso una co-
mo la que hubo en Italia donde se sugirié una posible hosexualidad larva-
da. Podria ser., Pero entonces tods amistad serfa lo mismo y llegarfamos

a limites que no pienso estén manifiestos en la obra.

No estarfamos ante la presencia de los efectos del paternalismo de nues=
tra sociedad (al menos en la de la época), implfcito en lo que Ud. decia
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sobre la condicidén de la madre 7

Tal vez, pero para Ecuménico la madre es, madre y padre. El no estd
buscando un padre, porque lo tiene en su casa, Ocurre que es un ser
que he sido voloado a un mundo en estado de desasosiego, se ha pren-
dido a este hombre, y en el momento en que ve que estd por derrumbare
gse, se derrunba é1 también, Creo que 61, en su sacrificic, sabe del
derrumbe; el otro horbre, sin sacrificio, queda mucho mds vencido.
Triunfa el que se sacrifica y fracasa el que queda con todo.

Entonces entiende la peripecia del Guapo como su expiacidwm, mds 'que
como unacafda ?

Pienso que es una expiacién. El mismo lo enuncia : "Hasta la osamenta
de Ordofiesz se levantard para dame la mano". No dirfa que hay complé
cencia en su sacrificio (evidentemente el sacrificio da muchas veces,
cierta complecencia al sacrificado ); hay si, una suerte de placer em
la redencién, en la entrega., Hay un factor moral importante que exige
sacrificio y desdén hacia lo material; ir veinte afios a la cdrcel, es
realmente una prusba de sacrificio muy grande.

En su salvacién individual, Beuménico alcanza a tener conciencia del
origen mds amplio de su emajemacién ?

No. No pienso que en dltima instancia, 1 haga esto por el caudillo; &1
termina haciéndolo por si mismo. Hay un momento en que llega & una re-
pulsa de la situacién, a la conciencia moral de deeir : "No. He matado
a un hombre; no puedo estar en libertad". Despued de haber matado a mu~
chos hombres, siente que esa,era uns muerte que 61 no podfa cometer.

Se trata entonces de la asuncién a si mismo, esta expiacién que 61 eli-
ge ?

Es el descubrimiento de si mismo, Hasta -entonces es un personaje de po-
ca monta, un guapo, un compadrito, un ser de segunda mano, un ser de to=
no menor... FPero es en ese momento, donde toma realmente caracteristicas
importantes como personaje. Alguien me dijo wma vez : "Va a haber una de-
cepeidn, despuds de todo no se ve ningln acto de guapeza®"., Pero hay um
acto enome de guapeza, que es el de entregarse. E1l titulo de la obra ee-
t4 en razén casi antipbdica & lo que se supone. Ia guapeza es precisa=
mente ese acto de sumisién; las demés guapezas anteriores, no cuentan,

Cémo conciliarfa esta definicidén con 12 ambientacidn realiste ?

Si bien el trazo exterior de la pelfcula es reaiista, el estilo de fil-
macién no lo es; llega a tenrer caracteristicas expresionistas. A cierto
crftico le parecié una paradoja, el que yo dijese que la pelfcula esta-
ba én la lfnea de mis pelfculas irrealistas como "Ia Casa del Angel', §
"La Cafda", Yo considexro realistas, por su estilo, "E1l Secuestrador" y
"Fin de Fiesta", "Un Guapo del 900" tiene un estilo superrealista; la

cédmara se acerca a 1los personajes y éstos se mueven dentro del cuadro
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no naturalmente; el movimiento de odmara es febril, irreal; la céma-
ra ge acerca demasiado & los objetos, les descubre poros, matices, y
esto no figura dentro de lo que yo considero un planteamiento realig
ta, Mi profosito en la filmacién f£he, estilfsticamente, defomar la.
realidad, Pienso que por lo general, un estilo realista incluye fil-
macién sobre plenos medios, con lentes nommales, movimientos condi--

‘cionados a la causalidad de la situacién. En cambio, aquf no ocurre,

Hay movimientos, actitudes, aproximaciones, miradas, inusitadas; to-
do lo cual hace que el estilo no sea naturalista,.

Lo satisfaci"oaa'preseﬁtacidxvi superrealista, esa realidad subversivaj
0 hubiera podido ser, tal vesz, mds brusco el choque ?

Posiblemente se podrfa haber llevado a una dltima instancia mi concep
to, pero habrfa tomado caracteristicas mds experimentales, que hubie-
ran hecho peligrar el film en si mismo. Esa experiencia mfa estd atn
en proosso de maduracién.

No siempre se pueden lograr esos prop8sitos. Entre un film teérico,en
el libro, o el que tenemos en la cabeza, y el film que ocurre, hay mu
chos procesos distintos, Hay directores que hacen el film en el libro
y se trasladan al set ha hacer lo que han concebido., Para eso deben
llegar a numerosas impostaciones 3 en la caracterizacién de los perso
najes, en su tono, en el orden escenogrdfico, etec. porque ellos estdn
siguiendo al patrén libro, porque tienen que llegar a ejecutar eso .
Estoy totalmente en desacuerdo con esa lfnea. Pienso que un film exig
te como existe un individuo; empieza a crecer, & tomar foma. Lo 8b=-
surdo es pensar que debemos seguir el patrénelegido. Lo importante es
marchar en una intensa relacién, estar viviendo pemmanentemente el pro
blema central, Lo importante en un film, no es la definicién que uno
hage genéricamente : hago este film para mejorsr la adolescencia, ha-
go este film para demostrar las limitaciones gue hay en las relacio-
nes humanas, o hago este film para mostrar el problema de los cafieros
del norte, Eso es ocasi siempre lo menos importante. Importa como vive
ese problema, y toma vida en tres facetas distintas : el libro, la fil
macién, el montaje, Cada una de ellas debe tener sus libertades ysus
limitaciones; nunca el director debe dejar de ser creador en alguna de
ellas y nunca debe supeditar una a la otra, Es necesario gque cada una
viva con toda la intensidad posible, Puedo asegurar que en "Un Guapo
del 900", entre los propésitos que hay en el libro y los que se logra
ron en la filmacidn, hay una suerte de abismo de diferencia. Lo que

se logré en filmacién fue en razén de una serie de factores que OCU~-
rrieron allf mismo y que podrfan no haber ocurrido.

Un iluminador como Younis, por ejemplo, con quién sentf que podfa rea-

-lizar lo que yo necesitaba, Younis prescinde de fommalismos y dice i

"coloque donde quiera al personaje; & mi no me importa que se produz
can sombras; voy a iluminar desde abajo con reflectorss chicos", En=
tonces me pemite ese desplazamientc natursl y al mismo tiempo un
gran primer pleno con profundidad fosal en todo el cuadro, Me pemmi-
tia también que hubiera, dentro de la misma toma, trece o ocatorce mg
vimientos distintos de cdmara y personajes. Como dije, esto lo.puedo
lograr con un iluminador como Younis y un camersmsn como Di Salvo ,
-que tiene una gran precisifn en sus movimientos, estd siempre dis--
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puesto & la experimentaciém, es capaz de hacer un travelling con oé-
mara en mano, sin necesidad, en fin, de todas las comodidades que og
91 siempre se exigen. Es esta,otra circunstancia que hace que sea po
sible que yo pueda lograr un estilo y otra, es contar, por ejemplo,
con actores como Alcén y Garcia Buhr, disciplinados, que controlan
perfectamente sus desplazamientos ante la cémara. Hay actores que si
se les marca, como tuve que hacerlo & Alcén y Garcia Buhr, catorce
movimientos dentro de la misma escena, por estar atentos a las mar-
cas que hay en el suelo, debilitan su interpretacién. Es humano y
18gico. Estoy seguro que pocos son los actores que puseden lograrese
especie de precisién en la reproduccién de los textos, en la inten-
gidad de la interpretacién y en la justeza de los movimientos. Asi
esos factores colaboran para que yo pueda lograr una situacién de
ese modo. Si no hubiera podido contar con esos actores, hubiera te-
nido que llegar al mismo fin con otro procedimiento, Cuando tengo
que filmar a Gay Palmer y Aleén, por ejemplo, empleo un procedimien
to totalmente distinto: hago plano y plano. Los de ella los filmo
por una lado y los de’el, por otro, cosa que no me ocurre en la es-
cena con Marzio y Gay Palmer porque ahf, todavfa, no he descubierto
ése procedimiento. .
Cuando trabajan dos actores en sl cuadro, las réplicas' de uno arrag
tran, casi insensiblamente, el tono del otro. Yo necesitaba que la
escenad large entre los amantes fuera filmada por un procedimiento si
milar al que usaba con Aleén y Garcfa Buhr, y un poco por que en ese
momento no pensé que el mejor procedimiento hubiera sido filmar pla-
no y plano, me llevé a hacerlo, no quedando totalmente confomme.
El director tiene que ejercer une vigilancia pemmsnente sobre cada
uno de los momentos creativos del £ilm. Lo mismo ocurre en la tarea
de montaje. En ella, no tanto la extensién de las escenas,( que vie-
ne configurada un tanto por el sonido y da una cuestidn de matiz so-
bre si el final de toma cas sobre el rostro de un personaje, o si
convendrd cortar la escena cinco 'segundos antes o despuds )sino el
proceso de aditamento de sonidos:de segundo y tercer plano; es este
un momento especificamente creatiivo. Hemos pensado que & tal escena
le vamos & poner misica, y cuando la estamos viendo en la moviola,
comprobamos que la misica ablanda demasiado, o le da un lirismo ba-
nal, o distrae demasiado la accién. Observamos que queda mucho me =
Jor muda; la pasamos muda, pero entonces 18 escena s parece muerta.
Reflexionamos como quedarfa el ruido de un tren que pasa, el gotear
de una canilla, etc. Y asf, las escenas se modifican infinitamente,
pudiendo crecer o debilitarse en ese momento hasta lfmites insospe-
chados. Un £ilm perfectamente hecho en su etapa de filmacién y en su
libro, puede en el momento del montaje, a través de los somidos de
segundo y tercer plano, o a través de una mala compaginacién, desviz
tuar totalmente sus elementos. ?

CONSIDERACIONES SOBRE SU OBRA

Ud nos ha hablado sobre los distintos momentos de la creacién f£{lmi-
ca, Fodrfa discriminar la relacién en que se han presentado esos ele
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mentos durante su carrera ?

He considerado de vital importancia la libertad en cada una de las fa
ses creadoras del film y al mismo tiempo, la posibilidad de que laing
piracién se desarrolle con naturalidad. Una de las cosas mds diffcijes
en cine es, Jjustamente, poder trabajar de acuerdo & la propia inspira
¢ién porque hay una serie de circunstancias artesanales que la difi —-
cultan. El cine es un oficio demasiado vasto y complejo, y lo que no=
sotros sofiemos se nos hace & veces muy diffcil de concretar, porque gy
muchas circunstancias que nos estén traicionando pemanentemente., Ha -
‘cor un libro cinematbgrafico involucrarfa ya ser un creador. Justifica
rfa tode una vide poner en ese libro situaciones, didlogos, personajss,
enlace #e situaciones, sfntesis de tiempo, sintesis de frases para de-
finir situaciones o personajes. Una filmacién implica control de intér
pretes, de técnicos, nociones de ambientacién, continuidad, una serie
infinita de cosas que hacen que, en cuanto fracese una de ellas, este-
mos traicionando toda la obra. Podemos ser excelentes constructores el
guién, excelentes en el manejo de lo: técnica .cinematégréfica y basta
un pequefio déficit en la conduccién del intérprete para que toda la
obra se venge abajo. Podemos ser excelentes en el guién y excelentesen
la conduccién del intérprete y basta que no tengames imaginacidn gré-
fica para contar una historia con imégenes, o que no tengamos sensibi

~ lidad para la composicién, 0 que no tengamos agilidad pars la narra—

Ps

cién de una historia, para que hagamos fracasar todo el film. Y pode-
mos, de pronto, ser excelentes en todo eso y no tener la nocidén exac—
ta del sonido de segundo y tercer plamno, o del montaje, equivocando
el corte, para también traicionar todo lo anteriox. Satyajit Ray habk
de la angustia con que &1 trabgja, porque piense que en cualquier mo-
mento traiciona toda la obra. Una angustia muy perentoria y terrible
que no es la de un escritor que puede decir :"el primer capftulo lo
voy & rehacer® y lo rehace tres meses despuds de haberlo escrito. El
£ilm se hace y no hay posibilidad de correccién, de volver atrds, por
el peso de la responsebilidad econémica de quién estd produciendo el
£ilm, Cuando tenemos conciencia de que en cualquier momento podemos
traicionar todo, es una suerte de creacidn angustiosa. Tenemos una
situacién cualquiera y comenzemos a dudar sobre la ubicacidn de los
personajes, o notemos la gesticulacién artificial de uno de elles;
ecentuamos aquella duda y cembismos; aparecen entonces problemas de
escenograffa, etc. Esa especie de responsabilidad pemanente es algo
que debemos temer siempre, porque alejar "mds o menos", acercar "més
o menos" la cédmara, impostar "més o menos", puede traicionar un film
hasta condiciones realmente insospechadas. Nunca podemos saber hasta
que punto un film cae por un matiz, un tono mal dado, un ruido de més
0 un ruido de menos, un vestido mal elegido o un peinados.. Miles de
detalles pueden traicionarlc. Por eso el concepto general importa, a
veces tan poco, @ importa mucho mds como se hace vivir ese concepto.:
Pero también esto importa poco, si no hay un conceptc general ordens
dor, Tiene que haber amo_nia entre lo que se piensa y lo que se fil=-
ma.

En su caso esa dificultad lo incita, o atemoriza ?
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Me incita y me atemoriza a la vez., Descubro ahora, & lo largo de te-
de mi carrera, como mis obras podfan ser perjudicadas por lo que yo
iba descubriendo a medida que iba trabajando. Por ejemplo, "Dias de
Odio" es el film donde afronto solo, por primera vez, la responsabi-
lided total ("Crimen de Oribe" lo hago con mi padre, y si bien mudes
escenasg las dirijo totalmente solo, siempre hay un hombre &1 lado &
quién consulto pemmanentemente), "Diasg de Odio" me pone directamente
frente a un film y descubro c¢émo una cantidad de situaciones estén
debilitadas por mala interpretacidn y que en ese momento, Jo N0 t@m~
nfa el "metiexr" necesario para llegar & un buen entendimiento entre
director, personaje y actor; descubro que en el guidn mismo hay escs
nas que no funcionan bien, con relacidn a otras; en el proceso de §Q
norizacibén, noto que la misica es estridente en muchos momentos y 88
t4 demds. Noto, en fin, como he ido desbaratando el film yo mismo en
muchos momentos, pese a que todavia hay cosas que me siguen satisfa-
ciendo.

En "Graciela", ya he superado el prohlema de la interpretacién; los
actores estédn mucho mejor manejados, los tonos estén mejor dados, pe
ro descubro que hay una serie de fallas en el libro y gque tampoco he
superado el problema de la banda sonora, que estd recargada de misi-
ca en muchos momentos., Llego a "Fin de Fiesta" y veo que &l problema
de los tonos lo sigo superando, gque supero mucho 8l problema de la ban
da sonora; en el libro alin me falta hacer que las escenas se aten me-
jor y descubro cosas parciales, de las cuales no puedo acusar a ningy
na circunstancia exterior, no puedo decir :'es el productor", salvo &
dos peliculas que me fueron impuestas. Por ejemplo, en "Para vestir
Santos", me encontré con un libro y un intérprete y en razén de laprg
ponderancia de ambos tengo que ser un poco dbcil en la filmacién,poz
que no pusedo modificar el libro, ni controlar totalments al intérpre
te; me cabe, entonces, menos responsabilidad. En otras pelfculas, no.
La responsabilidad me incumbe a mi, a mi aprendizaje, & mi posible
perfeccionamiento de estilo.

Ocurre que films como "La Casa del Angel"los siento més perfectos,que
films hechos posteriomente y entonces puedo penear que es en razén de
la inspiracién que me puede producir el tema y de las ventajas que ofrs
cfan ciertas situaciones, o ciertos intérpretes; en fin, razones cir-
cunstanciales. Un director de pronto se encuentra con"su"tqna, con"sut
equipo, lo cual lo exalta hasta un punto que no puede lograr en obras
posteriores.

Hubo una confluencia amdnica de los aspectos de creacidn que ha esbo-
zado antes, o hubo predominio de unos sobre otros ?

He procurado casi siempre conservar la libertad de expresidn; he créf-
do necesario tener algo como amor propio, orgullo y pudor, tratandc de
hacer que ocada film me represente cabalmente, No siempre el film que
més quiero es el mejor, "El Protegido" es un film que quiero mucho y
Pienso que me representa., Sin embargo no tiene éxito de pi¥blico ni de
critica, pese a que lo hago con entera libertad y entusiasmo; sscribo
yo miano desde la primera hasta B iltima frase del libreto, decido la
filmacién, el montaje, etc.; sin embargo no sale.,

La libertad no siempre es lo mejor. En un caso como "Un Guapo del 900"
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no soy yo el autor del libro original, ni soy yo quien tuvo la idea de
hacer el film, y este sale més homogéneo, porque las limitaciones a un
1libro detemminado favorecen més al director, que la excesiva libertad
que lo dispersa. Descubro a lo largo de mi carrera, que por circunstanm
cias fortuitas, he podido ser libre.(Con la excepcién de "Para Vestir -
Santos" y "La Tigra", cuyos libros me vinieron impuestos y respecto a
los cuales no me siento con mayores responsabilidades de creacién),

Usted ha hablado mds de una vez respecto de la unidad que hay entre "la
Cafda", "El Secuestrador" y "Ia Casa del Angel", Cree que es la i¥nica
continuidad que hay entre las obras de su carrers 7

Entre "Pin de Fiesta" y "Un Guapo del 900", también podrfa haber cierta
relacibn, pese a que son muy distintes en su tratemiento y estilo, Te-
médticamente, es enfrentar la realidad argentina, presentar al hombre ar
gentino ya desarrollado, vale decir no en su fase crftica(como en las
otras tres pelfculas) sino ya dado, y enfocar una realidad como friso,
Pienso que también van a conectarse con "artin Pierro", dande existe
también wna realidad como friso; tembién el personaje es el hombre ar~
gentino, hombre incomunicado, hombre en desencuentro, y sobre la base
de la realidad nacional, también pienso reiterar lo gue ya hice estf--
listicemente en "Un Guapo del 900", Si bien habrd una visidn docum en-
tal de la trama, el tratemiento fotogrdfico tiene que tener carfcter
expresionigta,

Usted nos habld de "Martin Fierro", pexo no de Ia Mano en la Trampa'
(Actualmente en filmacién, N.de la R.)

"la Mano .en la Trampa" estd dentro del cine que yo hago con mds gus-—
to, que responde més a mi sensibilidad; donde se reitera la problemd
tica de "Ia Cafda®™ y "Ia Casa del Angel", y un poco, "El Secuestro--
dor"”, El problema del desencuentro, la incomunicacién, sobre la base
de una historia muy fascinante que me va & pemmitir hacer un film i
co en imdgenes, en situaciones. Siento como si fuera "La Casa del an
gel", pero con unahistoria que tiene més atraccidn y a la que abordo
en mejores condiciones fomales., Es una presentacidén de personajes en
un clima angustioso, obsedido, dejando traslucir un mundo interior
rico en psicologias, complejo; la presentacién de muchos de los fac—
tores que entorpecen jla vida de los seres : el prejuicio, la verguen
za, el pudor, el convencionalismo, dominando toda la trama, Es un
f£ilm que me seduce mucho,

"Fin de Fiesta" y "Un Guapo del 900", films definidos como realistag
van a influir sobre"La Mano en la Trampa' ?

Es posible que sf. Aspiro a que alguna vez ese predominio del mundo
subjetivo . que habfa en "la Casa del Angel" y "la Cafda", .se conecte
con un mundo realista y de una historia en .res o cuatro planos.Una
historia donde el realismo se sienta mucho'y donde se sienta el mun
do irreal, la presencia del mundo inconsciente, y también al mismo
tiempo se documente la realidad, cosa que fue mi propositd en "EL 5}
cuestrador”, pero que quizds no haya logrado del tedo.
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Con la obra de cual de los creadores f{lmicos, compararfa ese inten-
to ?

Es un poco lo que hace Antonioni en "ILas Amigas", en la que se asiste
a una historia de tipo realista, pero en la gque sin embargo, siempre

estd flotando cierto vaho de irrealidad, de la gue no son cansciemntes
los personajes, 8 quienes los mueve como criaturas no causales. Al mig
mo tiempo, Antonioni le da un tratamiento seco, objetivo, que me intg
resa. 0 quizés también en algunos fragmentos de "La Bxtrafia Aventura
de David Gray, donde pesaba tanto, donde habfa una obsesién por la iy
realidad y la realidad se cargaba sobre los personajes,

Y Bufiuel ?

También, es cierto. "Nazarin", "ELl", "Ios Olvidados®, son pelfculas
que he ido viendo por etapas, muy separadas, OCuando se pasé "ILa Casa
del Angel" en Jannes, casi todos los criticos estaban seguros de que
0 habfa visto una serie de pelfculas de Bufiuel, que no era cierto,
salvo, creo, "Los Olvidados", Pero evidentemente el mundo de Buffuel
me fascina mucho. Vi después "El" y “Nazarfn®"; justemente esa mezcla,
esa suerte de realidad e irrealidad, Esa realidad admite y contiene
dentro de si una serie de factores totalmente irreales; en el matizde
la realidad estd la irrealidad, asf{ como an el interior del ger, es—-
t4d 1, pesadilla y esta es tan real en el ser comoO lo SON SUS MOVie=
mientos y actos, como el caminar y el comer. Aaf como hay distintas
fases dentro del individuo, dentro de la realidad hay tembién muchas
fages, y la irrupecién de lo irreal es casi pemmanente, sin tranformar
ni modifiear la realidad, Ocurre, simplemente, como un matiz,

Lo llemamos irrealidad porque todavia no hemos llegado & un acostum.-
bramiento para con sse factor. Pero es lo que da cierto clima a la .
existencia y hace gue el existir no sea simplemente un fendmeno cau=-
sal pemanente, sino que siempre esté roto por la aparicién de cir-
cunstancias, casuelidades, presagios, sincronismos. Todo efe mundo ms
parece fascinante e importarte, sobre todo para incorporarlo a la ola
artistica,

Se siente mds atréfdo hacia el exceso de realidad de Bufiuel, que ha--
cia la abstencién objetiva de la realidad de Antonioni ?

No pienso que esa falta dé ret6rica de Antonioni sea un alejarse de la
irreadlidad, sino que por distintos camincs, van casi &l miamo fin, Esa
sequedad de Antonioni (en "La Aventura", la reitera hasta lograr la
exaspsracién del espectador ) es una fase de la realidad. Dirfa que en
este momento me subyuga més Antonioni, quién de alguna manera se vincuy
1a con la libteratura de Proust que durant? mucho tiempo ejercié gran

. influencia sobre m{. Una obsesién por el matiz, por el detalle, el ges

to casual; amar la realided con matices. Me gustarfa alguna vez, ha-
c8r un corto totalmente irreal con elementos reales, con gestos, can
actitudes de la realidad, que configuraran toda una fusién irreal.

En cuanto a la estétioa de 'sus' films, no han sido mas bien obras de
presencia del objeto, que de presencia del tismpo, volviendo a Anto-
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nioni como paradigme ?

Evidentemente los objetos existen en el tiempo., El cine existe en. @S-
pacic y siempo, pero en ningin momento puedo separarlos; el film es
esencialmente dindmico ¥ en tal medida debe llevar en si espacio y
tiempo. Es muy importante en el film dar la presencia del tiempo. Mu-
chas veces las escenas solo estdn ocurriendo en el espacio, hay unpre
dominio del espacio. Pienso que es més importante la presencia del
tiempo. Soy un obsesionado por dar la Presencia del tiempo y oreo que
este irrumpe en el film a través de las circunstancias. Generalmente
los personajes parecep, y lo son, clisé de ciertas circunstancias, y
entonces no parscen influfdos por la aceidén del tiempo.

Tiene importancia en su obra, la presencia del tiempo ?

En dos fases : la industrial y la de inspiracidén. No se si me encontra
rfa capsz de construir un posma &pico, pero se que podrfa lograr bien
un metraje menor. "Dias de Odio", habfa sido pensado como un medio mg
traje, y asf{ hubiera sido excelente. El tema se dispersé en el largo
metraje. Inecluso hubo que darle un tratamiento de novela y un final de
cuento. Esto era defraudante, Hay ciertos conceptos que se desarrollan
mejor en un film de medio o corto metraje.

Cémo encaré el problema de 12 narracién en "Fin de Fiesta® ?

Pienso que en"Fin de Fiesta" por la importancia de lo social, por la
drematicidad psicolégico-social que hay en cada situzcién; me oblige~-
ba yo & desculdar un poco mi tema obsesivo tiempo. Por tener caracte-
risticas de friso narrativo, era més espacial que temporal. Ia cir—-
cunstancia dramdtica podfa llegar a ser tem compleja en si, que sl la
cargaba con ese otro tratamiento, el relato podfa llegar a ser confu-
so en demasfa. Reitsrando : sentfa que ers tan importante lo que se
narraba, que si le agregaba detalles temporales, podfa entorpecer la
situacién. Eso miemo sent{ en "El Secuestrador"

Por dltimo, tieme de algn modo, la sensacién de que la realidad objg
tiva escetpa & su comprensién o expresifén %

Plenso que el oreador no es un sociblugo. Casi nunca da,estéticemente,
solucién a la realidad. El oreador reproduce su mundo, el 4mbito con

el que ha estado relacionsdo., Ee muy raro encontrar en la Historia del
Arte obras qus gignifiguen una solucibén soocial, o que interpreten el

pensamiento cientffico. Toda obra es una suerte de interrogante., Es vg
liosa en la medida en gque el interrogante es profundo y responde & fe=-
némenos testimoniales de su época. El creador que siente que no maneja
con seguridad los temas que estd desarrollando, 8 porque €8s uUn Cre8—-
dor que no vive con intensidad una problemdtica; esta puede tener co--
rdcter social,  temporsl, pertenecer al orden de la realidad o de la

irrealidad, perc piensc que si son escapistas, son inauténticos., El ne
do irreal es tan importante como el mundo real, No es m€s v4lida 1la re
1fcula que muestra el problema actusl de los cafieros del norte, que la
que muestra la incertidumbre del hombre ante el amor; las dos pueden
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ser igualmemte valientes. Estdn en dos estratos distintos, simple-
mente. Pienso, si, que no es vdlida artfsticamente la impostacidn;
pensar cua2les son los grandes temas y segin resulten ser los de la
tierra o del emor, me pongo a hacerlos borque son grandes temas, a
priori. Eso es impostacidn, Lo auténtico es aquello que siento ne-
cesidad de hacer. Voy a dar testimonio de eso con toda hondura 8in
tensidad, y er la medida que sean vélidas, lo serd después la obra.
El hombre contempordneo estd preocupado estd preocupado por muchos
problemas que integran la realidad fisica, inconsciente, sentimen—
tal, religiosa, sociolbgica, Pero llega un momento en que sus ape-
tencias se concentran em cierto sector de la realidad., También se
queman etapas. Toda una época de mi vida estuve obsesionado por
Kafka, y todo lo que querfa hacer estaba vinculado & su mundo. Hu-
bo otra época dedicada a Borges; ahora estoy interesado en la his
toria argentine y me interesa hacer un andlisis del siglo pagdado,
(incluso materialista dialéctico) una revalorizacién de los proce-
808 histéricos. Me preocupa ese tema, y sin embargo lo reflejo po=
co y nada en mis pelfeculas ectuales. Creo que el tema que nos obsg
siona en un tiempo, loreproducimos despuds, artfsticemente,

Pero lo importante para el creador es ser sincero y auténtico con-
sigo mismo, incluso presciendiendo de lo que le aconseja la realie
dad oircunstancial, tanto el pi¥blico general, como une minorfa, par
que del iunico modo que logrard una obra vdlida serd respondiendo a
los interrogantes interiores.- :

NOTA DE LA REDACCION : Ia transcripeién que antecede, es versién di
recta de la cints magnética grabada en oportunidad de la visita efeg
tuada al realizador,



3 - 13 =
TORER NILSSON: BEL DESASOSIEGO TRAS LA CAIDA

En estas notas se prooura enunciar la preponderancia del mito del pecado
original en la obra de Torre Nilsson, antendiéndolo no sblo como una pre
ponderancis temdtioce,sino tembien como la evidencia y el punto de confluy
encia de las principales constantes de su obra. Convendrfa, por otra pax
te, efectuar alguna vez una erftica de los oriticos argentinos a propési
to 'de Torre Nilsson, incluyendo comparativemente las declaraciones del
mismo realizador. En el presente trabajo, voluntariemente parcial, se ha -
desechado esa perspectiva por congiderar que tal empress merecia dedica-
¢ién particular,

I

Bl cortometraje "EL Muro" presenta ya el tema y 8l gusto fomal, que To=
rre Nilsson iré desarrollendo despuds, tratados con cierto esquematismo
y concisidn que oaracteriza a sus obras. Un hombre se dsaplaza entre los
demds hombres con desasosiego, pareciendo atribuir significados extrafios
@ hechos smbiguos, Finalmente, tras una hufda cuyo motivo no se compren-
de, es alcanzado y detenido por su perseguidor. Antes, dos nifios habfan
robado una frute, y antes todavia, un tentador les habfa ofrecido una fru
ta, Desolados, los nifios gorren; ahora el hombre ha sido alcanzado, El
tentadjor, que observeba desde una ventana, se retira, Descontando el re-
curso del "flashback", la trxansposicibn del Génesis es casi literal,

Bn "Bl Crimen de Oribe", un poeta delirente y retérico, trensfiere sobre
si une oculps que no le corresponde, fascinado por un universo al que no
puede entrar por temor, Desde el comienzo s@ le aetribuys una singular in
capacidad, junto & la envidia de las experiencies ajenas; de modo talque
. gu don poético trasluce una impoténcia emotiva fundamental. El instante
del hurto es una de las escenas mds ldcidas que hayas dado Torre Nilssons
Oribe se ofrece & traer el retrato de la joven muerta; ocasi gin vacila~
cién lo encuentra, y después de entregarlo, condendndose evidentemente g@
gén se advierte en la mirade del danés, camina algunos pascs mds hastaun
rineén, semiconvulso por una alegria apenas contenida. Su setisfaccidn
estd justificada segin se comprende al final : si bien no ha estado antes
en 1a case ni es culpable de la muerte, ha logrado "in extremis® atrapar
le experiencia que lo geducfas —aunque este conocimiento falgo obre como
wne culpa auténtice, que lo arrastrard al castigo correspondients=, Y eg
to no podrd evitarlc, porque puede no ser culpable de la acusacidn irma-
nente,perc ello no lo disculpard de su obligacién de expiarla,

Emme Zunz es un personaje insflito entre los enimados por Torre Nilsson,
y 61 qud més se adectda & lo gque, convencicnalmente, 38 considera "su es-
tilo", Ia moralidad del film es semejante & "las Damas del bosque de Bo=
logne" de Bresson, aunque en uné obra Heléne tenga como oponente —de im
portancia progresive- a Agnés, y en la otra Emmé sea protagonista tnica
enfrentada & la duda, pero sin que ss la compare con nadie, Ambas mujaes
han dispuesto una venganza y la cumplen gin la menoxr vacilacifén.

Ia mecénica prevista es aompleja ¥ egtricts. Precisamente esto revels la
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_inhumanidad desoladora del propbsito, a ouyo témino victoriosas, las pro

tagonistas quedan vacfas de todo interds por la existancia, simulténeamsn
te destrufdas, Emma es la Ynica protagonista ejecutora consciente del mal
que aparece en la obra de Torre Nilsson, aunque parezca haber suspendido
el juicio sobre sus actos hasta el momento en que su propdsito se cumpla,
durante esos "Dfas de Odio" ‘=que rescusrdan a los "Dies Irae"= o indefini=
damente, Que la postergacibén de la culpa existe, es lo que demuestran al=-
gunos actos secundarios: Bmma tira el dinero que le ha dejado el marinero
desconocide después de su entrega. Bresson hace que la historia transite
del predominio intelectual de Heléne, & la creciente importancis moral de
Agnés, Torre Nilsson solo puede mostrar unos planos lejanos de Emma, ouag
do sale del tribunal donde l2 han absuelto, pero el breve parlsmento en
19PP* gobre el rostro hemético de la mujer, y el aislamiento de su figu=
ra en 1la calle invemal, es suficiente para indicar que Emma ha comenzado
a "oaer", Ias afectaciones fomales, —cémara inclinada, tomas bajas— se
hailen aquf tan justificadas como la eleccién del vestuario prototipieco,
en el £ilm de Bresson, Bllos no indican la irrealidad del asunto, sinocrf{
ticemente la del afén de sus personajess 1a impostacibn inflexible se a-
dapta a su significado. Torre Nilsson flaquea, empero, tanto al verse ebli
gado a sumar episodios para dar al film una duracién nomal, como e el
tratamiento equivocadamente realista y fragmentario de tales agregados.
El tema obligado por el productor, —en "La Tigra®, "Para vestir Santos"y
"Graciela- o la necesidad de opinar diréctamente sobre un embiente SO
eial ~"E1 Protegido"- diluyen el interrogatorio trascendente, cuya persis
tenciz obedece al propbsito de aprovechar ciertos aspectos laterales de
las andcdotas tratadas, aungue forzdndolas a dar ur significado que no le=
correponde, En "Ia Tigra", la prostitutea siente la teantacién del bien a
través del joven al §ue deslumbra, y en "Para vestir Santos", la muchache
toda bondad que el libreto de Pondal Rfos recrea para Tita Merello, sien-
te l1la tentacién del mal a través de su antiguo novio que puede "perderla’.
las cafdas simétricas y opuestas de ambas no sefialen una modificacién es-
table; lo que ellas "son", prima sobre los deslices., En "Graciela', reela
borando con obstinacién la novela de Camen Laforet, aparecen esbozados
lag situaciones y el clima de "Ia Cafda", aunque la protagonista desculrim
do la posibilidad del amor y la soledad, estd méds cerca de Ana que de Al~
bertina, No hay deslumbramiento, sino una especie de lentitud de reaccibn
que no ha llegado a ser asombrg. Descubre por un ladc, el amor como conti-
nwided nomal y oasi imprescindible de un estilo de oomunicacién més lla-
no, y por el otro, también el amor complieado y por lo comdn estéril de
los mayores, BEn la fascinacién del universo hemético de los adultos, reg
parece el conflicto entre lo irreal y lo real. En "El Protegido", la coin
cidencia entre una escena filmada, y el paseo real de la pareja de amantes
o el paralelismo entre la suerte del protagonista del film que se realiza
y 1a del protagonista "real®, aunque no demasiado justificadas narrative-
mente, muestran con claridad su arraigo en la obra de Torre Nilsson.

IL

El tema del conocimiento del bien y dal—ma]_., presentadcs més como un anta
goniswo dramdtico que como una polaridad en 1la accién de los personejes,
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anima absorbentemente los tres films siguientes,

Es infomativo comparar el texto de"La Casa del Angel", con el f£ilm: las mg
dificaciones narrativas y el cembio de intencién expresiva & través del ma-
terial inalterado, hacen que adquiera una perspectiva nueva., las sugerencia
de ambienteg y emociones subjetivizadas fundamentalmente por el recuerdo de
Ana, aparece camo uns dialéctice sobre culpa y condenacién, Al mundo de 1la
joven =todo ambiguedad, conocimiento alin en suspenso- se opone el de los ma
yores =la convencidén, las relaciones falsas, el rencor, el orgulloso .predo=
minio de la voluntad- . Ana es la tierra de nadie, camo més tarde lo serdn
la pareja de "E1l Secuestrador" o Albertina, Con ellos, en ellos, se entabla
un combate trascendente., Fuerzas apenas disimuladas tras el rostro de algu-
nos personajes, los solicitan, procuran posesrlos, "secuestrarlos", defini-
tivemente, Esa lucha no cesa nunca; por ello, simplemente, nadie intenta co
municerse. Ia comunicacién erdtica es brutal o frustrada por circunstancias
crueles, Ia relacidén oon femiliares y amigos es opresivamente sospechosa.En
la inocencia, el Mal se manifiesta con mayor claridad, pues la inocencia no
existe sino como una escusa —por eso més cruenta~ del Mal, Despuds del cong
ocimiento, & través del pecado, parece inevitable perder toda esperanza de
vencerlo; sélo pueds oponerse la abstencién,

Después de la violacién Ana. se sumerge en el sopor, Io que ve, en 1los esca-
sos momentos de lucidez, es incierto; més tarde su d&mbito défimitivo parece
ria ser una extensa falta de interés que, no obstante, también caracteriza
la clsusura neurética., Ese es el estado habitual en que, sin aparentar nin-
guna tensién, parecen encontrarse todos los mayores, Tras un peregrinaje in
cierto, Ana ha llegado al mundo de todos los dfas de la gente comin: aparim
cias habituales, serenas, el Mal estatufdo,

En "Rl Secuestrador", se ordena m4s la definicidn de las edades: los mayores
habltuados al ¥al, han dejado de advertirlo y lo ejecutan sin consecuenciaj
los nifics, ignordndolo, también pemmanecen impunes. Entre el olvido y la imp
cendia, la pareja de jévenes aprende, sin intemediarios que lo falseen, a
travds del amor, un conocimiento verdadero y por ello sufren un castigo des
mesurado, Como en Fellini, hay algunos parciales remansos en la magia y =
religién, pern estos nunca se resuelven sino en rapifia, supersticién, cruel
dad. Las cosas estdn signadas de horror y obcenidad., ELl final es ambivalen-
te: la alegrfa inocente y culpable de los nifics es contrapuesta a la alegria
resignnda de los jévenes. Pero, o bien porque en unos ha resbalado, o bien
porque en otros ha dejado una marca dolorosa, el mal ha sido puesto en evi-
dencia., Si en "La Casa del Angel", el Mal erxa un prejuicio, aquf es "el se-
cuestrador", una fuerza concreta, casi personal, En este sentido el f£ilm,so
lo puede interpretarse como una alegoria cuya fuerza reside en la extrem
corporeidad de los elementos draméticos.

El tema de la tentacidén enunciado en "Graciela", es retomado en "Ia Cafda",
Albertina no es una simpls victima, como Anz o la pareja de "El Secuestra-

dor", Como la mayor parte de los personajes de Torre Nilsson, nc es un ele=
mento por si mismo, sino .que sirve pare que otros seres, =6l abogado Indaw
‘rregui, los nifios~ la goliciten y conviertan en campo de batalla. Albertina
duda, pero ambas fuerzas tentadoras son malignas y oocultan su cardcter cuan
do la joven se acerca hacia alguna de ellas, Huye cuando comprende que ha

sido cémplice de los nifios, comprometiéndose en le tolerancia de su susencia
de moral, pero al menos ellas ha logrado escapar de Indarregui.-En la novels,
ells presiente esa posible "cafda", cuando ss besan en un banco del parque-
Dos morales soliecitan a Albertina: la de Indarregui, que cs recornoce herede
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ro de tradiciones y acepta convencionalmente lo que le han dado,-como Pa
blo en "Ia Casa del Angel"- y, por otro lado, la ausencia de %&do orden,
las inocencias crueles, que en "El Secuestrador" se mostraben en una di—
reccién menos demonfaca. Aquf ella esta perfeccionada con la presencis del
T{o Iuncas, ser creado por ellos, que podrfa completar la posesidén en el
rlano erético. Estos nifios, aunque provisoriemente, son los que la "secu¢s
tr&n".

Bl ser puro, codiciado por el Mal, es el que tiene el conocimiento en sug
penso: Graciela y Albexrtina,son extrafias en la ciudad enomme, Ana, en la
pubertad, los jévenes de "El Secuestrador" procuran abstraerse de la misg
ria en que habitan, En otre direccién, que se discute més adelante, Adol=
fo ="Fin de Fiesta'e estd aislado del mundo de su abuselo ¥y es incapez de
asentarse en otro y Guastavinoe -"Fin de Filesta'"- y Beuménico —"Un Guepo del
900"~ son eislados de sus costumbres y convicciones por desengafio.

Estos momentos de soledad situados en el centro de le pugna entre el Bien
y el Mal, son precisamente los que sefialan una eleccién, Iuego, estd el o
nocimiento de la "caida", pero en ningdn caso se ssba que oourrird después,
incluyendo & los héroes positivos, Torre Nilsson cree que la eleccién en
si, et lo fundamental, —aunque en la historia de Hmma Zunz esa detemina
cién es totalmente rfigida y temina por quebrarla- o tal vez advierta qus
Sus personajes no existen como criaturas verosfmiles, que sus anécdotas
solo sirven de pretexto para ese enfrentamiento trascendente, que le ime-
porta. Esa limitacidn, en todo caso, no solo influye en los ‘persona jes,si
no también en el sentido ¥y la posiblided expresiva del autor.

IGIELE

En "Fin de Fiesta" y "Un Guapo del 900", Torre Nilsson intemta explicar a
un personaje. Pero asf{ como habfa conseguido antes presentar algunos muy
complejos en su carga de simbolos, fracasa cuando da su opinién acerca dsl
sentido de estos personajes nuevos, situados en una circunstancia histdéri
ca precisa. Lo que muestra de ellos, no es una perspectiva particular, si
no més bidn una perspectiva equivocada, Sitda e Ecuménico y Adolfo comohd
roes plenos de salud moral, disconfoimes, rebeldes, y hasta eierto puntoy
seres que tras un peregrinaje en el linde de el Bien y el Nel, alcanzan
una postura mor&l superior —sobre todo Ecuménico- o la de otros., Parae que
estos caracteres adquieran la nitidez necesarie, Torre Nilsson se ve for-
zado a ammentar la importancia dramética de Braceras y Ale jo Garay, anta-
goni?tas imprescindihles, cuyos papeles han sido dilatados sin otro moti-
V0o 2k ) :

Siendc ellos la fuerza negativa, la renuencia al Bien, el anonadanisnto &
Ecuménico y Adolfo, ~su"cafda"- ha gide interpretada por Torre Nilsson,
como le asuncién a una consciencia positiva, Se los opone a personajes de
los films anteriores, donde la consciencia no solo no se resolvia, sino
gue incluso se efectuaba en un orden ambiguo: hufda, abstencidn muda.

Que la impostacién forzadas por Torre Nilsson no es congruente, es algo lg
3ible en ambos films, sumamente reacios a ser interpretados en la clave
que &1 les atribuye., "Fin de Fiesta" es en parte, la "cafda" de Adolfo.El
paseo final, an suprimiendo la ubicacidén fundamental del 17 de octubre de
1945 y la presencia de Mariana enamorada, es una avance hacia lo indeter—
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minado que resuelve menos a¥n que los paseos finales de Euma Zunz, Ana,o
la hufda de Albertina,

En Gustavino reaparece, ademds, el tema del hombre que cae en el conoci-
miento -y por lo tanto em 3l conocimiento de su culpa, en la inovencia-y
es destrufdo a causa de ello. ELl pecado original de Guastavino es, en sus
oconsecuencias, mucho més coherente qus el de Adolfo a quién siempre se pro_
curd deé-gque:pueda eludir el castigo, o disimularlo cuando lo recibe, Para
lograr esto, Torre Nilsson sintetiza la penosa ruina de la Pamilia 3TaC@wm—
ras que en el libro ocupa, Justificademente, muchas péginas, el enquista--
miento emotivo de Mariana, la maternidad frustrada y locura ge su hemmana,
la inercia de Adolfo, y sobre:todp, la figura agonizante y sufriente del
caudillo; todo ello en un tono cada vez més bajo y monocorde, donde la len
titud manifiesta al tiempo, :

Pero la gorrosidén de estos caracteres ha sido eludida al parecer por otras
razones que las de una economfa narrativa. Hay incomprensién del material
elegido, y si eate defecto se advierte con tal claridad en los dos fltimos
£1ilms, las declaraciones del autor analizadas retrospectivamente, hacen sog
pechar que el equivooo se extienda, en distinto grado, a buena fParte de su
obra, No obstante ocurre, que se lo distinga mejor donde el forzamiento ex
presivo alcanze la tensidn extrema qus evidencia el desacuerdo.

v

El mito de la "oafda® segin lo advierte Xafka al explorarlo durante toda su
obra, planted el problema del conocimiento, Irrealidad, es ausencia del o1+
nocimiento, el estado anterior a la "eafda", o el instante en que ocurrids
la "cafda", afn no ha llegado la consciencia, Esta regién confusa, donde la
irrealidad se define draméticamente, es la que interesz a Torre Nilsson, y
en esto no sélo musestra su preocupacién por un conflicto que enfrente rea
lidad e irrealided, sino que, rrimordialmente, sugiere la existencia de wo
semejante como creadox. ( 2 ) ¥

Torre Nilsson pemmanece dentro del antagonismo como  sus personajes, segin
8e advierte en sl intento de evolucidn hacias el estado giguiente =la aco-
cifn sobre ése conocimisnto aloanzado—— que significan "Fin de Fiesta" y
"Un:Guapo del 900", la desorientacién resultante no es més quse el signo'&
tremo del intento mal dirigido: emdarsr-una visidn orftica, utilizendo la
nismsa actitud mitica anterior,

No es de extrafiar que Torre Nilsson sienta afinidad poxr Antonioni —geria
infomativo conocer su opinién sobre Visconti- ; 61 tema de la soledad del
#ex, de los intentos y frscasos de oomm\:l.%aci s dosde una perspectiva ese
trictements individusl, existente en gren-parte de los £ilms de Antonioni,
¥ el &speoto lateral de la intsncidn orftioca que hay en ls sola proscentgeme
0ién de los confliotos, no debe dejar de tentar con fuerza a Torre Nilason,
quién cormovido por la presencia de los objetos que utilisms,-formales, ide
18gicom~ no siente necesidad de conocerlos, de entablar con ellos otxo &i—
Po de comunicacidén menos unilaterals E1 paso del conocimiento mitico, al rg
aional afin no hasido dado., Como congecusncia, en sus obras la realidad se
dispersa o aglutina, pero mumoa alcanza coherencia y fluidez. Bresson ejem-
plifice un extremo; Bufiuel y Welles, otxo. En el punto medio, que paresce

- ser la aspiracidn y el lugar justo de Torre Nilsson, Bergman y Cooteau. Pg
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To estos dos como una nueva polaridad, Torre Nilsson no ha encontrado mg
ta hoy el equilibrio dentro de una misma obra, y los intentos de una con-
tinuided de discurso no han remdido una dialéctica verdadera siendo dech-
didemente parciales; lo que los presenta menos completos es la incompren~
-816n del sentido en que se hallen articulados. Ia posicién ha medio camino
no parece ser una eleccidn libre. Hay no obstante, una intenss pugna por
el conocimiento que tal vez pueda resolverse en las obras préximas,

.Ia crisis actual de Torre Nilsson, es la de un creador ante su nadurez.la
durez posible, de ningin modo algo inevitable. Se advierte ya, inecluso en
los indicios negativos y ambiguos, la necesidad-de una creecién més conse’
clente, donde el esutor esté presente comprendiendo efectiveamente 108 Te~——
cursos que emplea, y la necesidad simultdnea de una creacién mds libre de
la intencién estricta del sutor. Més ccnsciencia, més libertad. Este tema
- no ha sido expuesto por Torre Nilsson, y enfrentado con el de la "cafdal, .
parecer{® indioar una concepcién incomciliable,. Ia pergistencia, empero,
puede indicar también la urgencia de extremar el conflicto para llegar &
resolverlo,

Oscar Garaycoches,

HOTAS:

(1) s En "la Cafda" la cémara se acerca y detiane tanto en los nifios,
que los opone & los mayores en ple de igualdad., En "Ie Caga del Angel"® ®
se agregan episodios, se informa detalladamente la existencia de Pablo ,
para que en el encuentro con Ana sea un antegonista tan importante y de-
- finido como ella. Tembién la futura victima de Emma Zunz, cobra en el
film una proximidad que no posefs en el cuento originario.

(2) : Tanto Ophftls, como el ¥ltimo Lang, gustan sugerir la irrealidad
del ospoct(culo, el mecanismo de la obra, convencidn de realidad puesta
al descubierto, aludiendo asf, orfticamente, & una trascendencis concrets,
El conocimiento de la convencidén desprestigia lo irreal. Torre Nilsson ,

sugiere muchas veces la irrealidad en lo ¥sal al elegir confliotos y ame-
bientes insélitos, situados en el lfmite del conocimiento, Pero lo hace de
modo tal, que parece creer efectivamente en su existencia, En la concep—
cién del espectdounlo como realided, y en la intencién de desprestigiar la
realidad, hay uns tendencia irrecionalista, que significa en el ocaso de
Torre Nilsson, una nostalgia estéril, Prueba de esto son las peligrosas
morbideces en que cae algunas veces, Torre Nilsson ha "cafdo" y&y ha 10ce
grado el conocimiento. No se es consciente & medias. Un éngel con espada
de fuego, impide que regrese al parafso de la inocencia.

O. GQ
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UN GUAPO DEL 900

Obra y trasposicién

Para dar lo trascendente del protagonista, Eichelbaum utiliza los per-
sonajes del caudillo, la madre y, en un plano mas lejano, la mujer del cau
dillo,haciéndolos jugar sobre un fondo ambiental apenas sugerido. La 1linea
dramética es clera y equilibrada, concebida teatralmente; ciertas conven-
ciones descriptivas se imbricean con precisidén a través de los didlogos y -
la escenografia. Por esto los factores que determinan a Ecuménico son con
densados en la madre y el caudillo, pmesto que Eichelbaum muestra a Ecumg
nico como el hombre conformado por elementos culturales, sociales, econo-
micos, educacién, cuya dnica vigencis es como instrumento subordinado del
-caudillo, considerado como unico punto de referencia para su existencia s9
cial., El "Guapo® 88lo lo es en cuanto dependiendo del caudillo; tal estrug
tura rigida lo aisla herméticamente, y al quebrarse lo deja, inesperadamen
te, sin transiciones, en soledad, sin referencias. El orden antiguo no ri-
ge y su personalidad carece de la elasticidad que le permitirfa superar -
aquella enajenacidn, sustituyendo un sistema de valores por otro adaptado
a la nueva perspective. De pronto ha sido enfrentado a un desconocidoj é1
mismo. Sobre é1 no sabe actuar.

Como servidor del caudillo,jugdndose la vida,matando también,actuando
siempre -apoyado e impulsado por &1, Ecuménico descubre en cierto momento
que el fdolo es vulnerable (mas adn, que ha sido vulnerado por la mujer,
'y seglin é1 dice en una situacién,coherente con la concepcién de la época,
la mujer es en sf{ despreciable, exceptuando su funcién como madre o ins-
trumento de placer) lo gue en su sistema de valores equivale a destruccidn.
Se propone entonces alejarse, pero no sin lograr antes una justificacién.
Serfa ignominioso permanecer "al servicio de un castrao”. Para subgigtir -
como "Guapo” (valiente de casta) debe clausurar honrosamente esa etapa. Pa
ra ello trata de impedir el conocimiento del adulterio { y el adulterio -
mismo) antes de rescindir su unidén con el caudillo. Los amantes ponen en =
descrddito el mito del caudillo (hombre integro, duefio). A través de la =
rendija que han abierto puede observarse la invalidez de la relacién cre-
yente-caudillo, considerada normal e inalterable por ambos. Solo admitien-
do la trascendencia del adulteric como informacién,para Ecuménicq,sobre -
el ambiente de Garay, se entiende la relacién del episodio y el conflicto
total con el ambisnte histérico. Procurando esquivar la evidencia,los que
defienden la continuidad de ese orden procuran eliminar las pruebas de lo
opuesto, Se procura detemer el conocimiento, un proceso natural. E1 guapo
es el guerrero ritual que acude en defensa de su deidad ultrajada. Pero -
en esa accién, simultédneamente, recupera su libertad. De aqui pueden acep
tarse dos conclusiones:

a) el asesinato provoca el nacimiento de un ser nuevo gue, en prueba

de su conciencia (sobre tode social) se responsabiliza por un crimen ind
$il, expiando la culpa.
" "b) el ser descubierto a s{ mismo, pero desvalido ante la realidad, en
vuelto en el aparente caos de la toma de conciencia adn no bien comprendi
da, renuncia a actuar sobre ella. E1 enclaustramiento es, luego, una huide .

Su personalidad,madurada en una concepcidn dogmética,aln percibiendo -
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la falsedad del pasado, no alcanza a comprender la dindmica de su mundo

( su ser se resite a aceptarlo mutable); ésta posibilidad se agrava en -
cuanto su alienacién lo ha convertido en un ser incomunicado. Fuera del
caudillo solo puede intentar comunicarse con su madre instrumento también
a su vez, del pasado, por lo cual, en su plano, estd solo. Sus energfas
vitales se frustran en la vorédgine de su desorientacidn -%... tengo como
"un tembor en la cabeza"- hasta que finalmente la cércel aparece como me
dio de evasién. Es claro cuando dice: "Encerrao, aunque fuera pe siempre,
"no hay hombre que se me iguale, en coraje, en lialtd, en honradéz. Detrés
de las rejas, hasta la osementa de Ordéfiez se levantaria pa darme la mano".

Sin duda que Ordofiez, Don Alejo y todo el pasado,en su confusién no -
percibe que, entonces, es otro tiempo en el que el hombre no reconoce en
esa actitud tales valores. Ecuménico ha perdido una oportunidad de ser €1,

Es el hombre argentino atrafdo por sucesivos caudillos mesidnicos que
contribuyen a postergar la paulatina toma de conciencia de su verdadero
ser.

La trasposicién al cine de estos elementos fundamentales, dados en =
el original,imponfan a quien intentara la tarea, su correcta correlacién
sin prescindir de ninguno de ellos; acentuando algunos, haciéndolos pre-
dominar sobre otros segén el caracter a dar a la obra: Testimonio de épo
ca, de situacién, de psicologfas, etc. solo en tal caso se lograria con-
figurar una meté4fora del "Guapo". S{ que elegido el sentido, en el caso
de Torre Nilsson un andélisis expresionista de la personalidad del Guapo,
debfan cuidarse al méximo los aspectos formales a fin de dar a la obra -
sentido unitario gque permitiera la asimilacién del personaje por parte -
del espectador. En éste terreno Torre Nilsson se propone un problema muy
complejo en s mismo sin que los resultados a que pudiera haber aspirado
lo justificaran y que incluye: Conjuncién de una realidad de tipo histé-
rico, con desarrollo de psicologfas y ain de expresiones particulares de
éstas que muy dificilmente podrian ser articuladas con claridad en un con
texto tan amplio y exigente de ser respetado como es aquel.

Torre Nilsson no ha visto el probleme con claridad y el film, a pesar
de haber tomado largas tiradas del texto original, casi {ntegro, con al-
gin adietamento; no da al espectador mas que una confusa relacién de los
aspectos exteriores de la obra, sin que desde luego se pueda tampoco ha-
blar de una recreacién, o de un enfoque particular, mas que como preten-
sién frustrada. En su intento de vertebrar esa realidad con los aspectos
subjetivos de "Un Guapo", se interpone una cémara gue no ha podido dar -
unidad de estilo. La falte de unidad de estilo en una obra implica falta
de visién de conjunto y en tal caso es imposible mostrar con integridad
un personaje, aspectos parciales del mismo, O una s;tuacién, en cuanto -
todo ello se interacciona, se modifica, es causa y efecto a la vezy pero
siempre dentro de un todo del cual podrdn mostrarse partes, pero a condi
cién de que sean elementos vitales y no secciones arbitrarias. Por ello
"el Guapo" que nos muestra Torre Nilsson es solo la imdgen fisica del ar
quetipo; los valores que *lo definen estén tan reducidos, fragmentados,
diluidos en una masa de elementos superfluos carentes de una estructura
que los sustente,que para quien no conozca la obra teatral o posea datos
sobre el personaje, pasardn desapercibidos y solo logrard captar elemen-
tos superficiales, de ningin modo definitorios del "Guapo".-

Armando Blanco

;&
b
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FAENA

texto para un film
RODOLFO ALONSO

Producciones "2,8"
direccién : HUMBERTO RIOS
1960

CIUDAD

Ciudad para vivir,para estar juntos. Cada
uno trae aquf su mano, su aliento, su ver-
guenza, su hambre de poder, su gana de los
otros.

Aqui giramos. Aqui{ compramos,damos érde
nes, hacemos el amor, nos molestamos. Aquf
estamos en juego.

Como si al entrar nomds el tiempo se ce-
rrara, y arder por conocerla fuera la dnics
szlida.

R.L.

o

EDIFICIO

R.L.  El edificio
dice una placa
fué inaugurado el quince de marzc de mil
novecientos veintisiete
bajo la presidencia
de Marcelo de Alvear.

Como en todas partes
tiene un adentro y un afuera.

Afuers,
la ciudad.

Adentrc,

ess
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LLEGADA

P. : Camiones en el alba, llegados desde lejos, ca=

da dfa, todos los dfas.

Motores,engranajes obedientes, en la disci-
plina de la méquina, en el orden.

Llegan los que vah s morir.

En el alba silenciosa, dura, lenta y oscilan
te, sobre los camiones, todos los dias, desde
lejos. :

R.L. s Desde las cinco de la mafiana hasta ia ung
y media de 1la tarde

alrededor de tres mil quinientos obreros traba-
jan aqu{

Las oficinas ocupan a mil empleados

Alrededor de cuatro mil guinientos seres hums-
nos de los cuales alguna vez el ochenta y
tres por ciento fueron hombres y mujeres el
diecisiete por ciento

Hombres y mujeres
con por cientos que cambian

desde las cinco de la mefiana hasta la una y me
dia de la tarde

deben trabajar aqui

con media hora de descanso.

A. : De la mfquina al aire -
.erece la iniquidad

Del corral y el fichero
crece la iniquidad
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BARO Y ESPERA EXTERIOR

Los gritos andan en el aire
~desnudos~
entre el sol y el agua

Los gritos no condenan ni convencen
suenan

Sobre los mensos alientos

sobre la piel -
ajena

sobre la inquietud
entre el sol y el agua

Los gritos de los hombres
resuenan
sobre lo que calla

Un cuerpo es la alegrfa de los cuerpos
El agus es el presentimiento

Un cuerpo vivo es la fuerza del cuerpo, la
luz de la salud, la gracia de estar vivo

Un cuerpo es la sabidurfa de los cuerpos
El agua es el presentimiénto para algunos
Para otros, una cuestidn sentimental

CONTRAPUNTO

Trescientos animales
cambian aquf de destino
cada hors.

Treinta minutos
dura el proceso
de su transformacién

-Una hora y media

&8 veces
desde la subide de la rampa

Cuarenta minutos exactos

es el espacio de tiempo

que ve desde su $ltimo momento

hasta el comienzo de su nueve situacién
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LA ESPERA

Tiempo abierto a la furia del cielo
tiempo del miedo y de la muerte

Crujide del silencio

He aguf lo que somos:
la espera, lo esperado

un circulo

una necesidad
dentro de otra

Gira todo el vacfo sobre la piel crispada

Quietud
deveoradora de los ruidos sagrados

Fragor quieto

Este tiempo tiene los ojos fijos en el agua
un agua que no calma ni refleja
unos ojos que la muerte cambiaré

Tiempo de culpa
cuyo peso no oprime ni ahoga

Agua tense
Ojos
Mensaje o desafio?

FAENA, MARTILLOS
ARO

Una mano segura
alza el tamafio del espanto

PICANA

La picana
invencidn sutil

LAMPARITA

La noche deja paso al dfa :
sin gue el universo @s detenga

8in que la sangre se detenga
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A, 3 He aqui una muerte:

P,

R.L.
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una mirada menos
una transformacibn

sé6lo un vacio airado
donde antes hubo fuerza

CAIDA DE ANIMALES

La mano deja paso a la muerte
sin que el universo se detenga

MANEO

Para quebrar un orden, para crear otro, hace
falta un ritmo.
Ritmo, latidos. Cadencias para este abismo
de cuyo centro no podemos apartarnos.
Consecuencias,

Es que no bhay més que una manera
de estar en el mundo

Con los ojos bajos
ante el pesado vuelo de la muerte

Con los ojos quietos
en la muerte

Gire todo el vacio sobre la piel crispads

Hay que matar para vivir
y respirar para vivir

Hablo de lo que somos:
lo muerto, lo comprado

Aire de ‘la violencia
destreza irrespirable

DEGUELLO

Desde dénde nos miran esos ojos, cuando desnuda-
mos con un metal, con una hoja de metal, el ros-—
tro de la muerte?
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La muerte simple, cotidiana, dtil
la muerte que todos conocemos

la muerte impura, enorme

la muerte fértil

transformadora

la muerte ritmica,continua

la muerte que nos une

la muerte hermana nuestra

madre nuestra

Un aire me envuelve
gque yo no puedo ver

Un aliento me estorba

La enemiga que siempre nos rodea
la enemiga creciente

la ladrona infantil

la inocente enemiga

la rdpida y segura

la enemiga que vive con nosotros

El silencio me ama
ESFUERZO

He aqui 1o que somos:
la mano

el poder de la mano
la ciencia de la mano
el signo de la mano

Viento
¥ madera de viento
Y viento alrededor

La eficiencia, la magia
puras necesidades

Aqui no bay nada que esconder. Nada,

Pero si no hay nada que esconder, donde ha ido
a2 esconderse esa tensidn, esa destreza, esa
seguridad?

Hablo de lo que somos:
comer para vivir
y respirar para vivir
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Viento, necesidades
DESCANSO

Media hora, de cada uno de estos dfas, de ca-
da uno de estos hombres, se dedica al descan-
g0.

Como una necesidad dentro de otra

Selva de drboles cautos, donde nos reunimos
para defendernocs, para amarnos, para vendernos,
para castigarnos,

Sobre el vacio del descanso, sobre su pleni-
tud, la verdadera soledad recobra su vigencia.

Rostros de paciencia y de orgullo, lejos del
ruido de la muerte ahora., Rostros, Hombres me-
tidos en esto, :ubicados ¢ no.

Hay otros ruides y otros rostros en medio de
ese vacio, de ese fragor, de esa soledad. Hay
otras horas y otros vac{os que algo deberd llenar.

ABSTRACCION, NONATOS

La sangre libre
de los que iban a vivir
hace un rio de espanto

A donde va
ese rio?

He aqui el ritmo de la eficiencia
el poder de los hébiles

Manos sabias separadas del cuerpo
abismos industriales

Cuerpos

separados de la vida
reses

cuerpos dtiles ahora
fragmentos

Juges

Todo se aleja de s{i mismo
y se esquiva
Y se pierde

Para qué?

Hablo de todo lo sagrado:
lo que estd por nacer
lo que estd hecho
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LA MECANICA
GUILLOTIRA

P. ¢ Nada escapa
al filo del tiempo

MUJERES ERVASANDO

R.L. ¢ Otros golpean pars nosotros
cortan para ncsotros

otros eligen, envasan

otros etiquetan
llevan al mercado

Habfa que conocerlos

ENVASES CORREN
A, ¢ La fuerza

el miedo

el horror

la paciencis

no pueden

detenerse?

P, ¢ Ritmo del mundo
cambios

De vive a muertio

de animel

a producto

de caze & mercancia

PLAYAS
SERRUCHO QUIETO, OBREROS LAVANDOSE

R.L. ¢ Los objetos recobran su apariencia

Los hombres recobran su apariencia
A. : Soledad indtil

porgue todo la llens

Silencic innecesario

para esto que grita

P. ¢ Hierro
simbole del poder



R.L.

A,

R.L.

A.
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SALIDA OBREROS

Es esto

lo gue queremos?
Las manos limpias,
la libertad pequefia?

FICHADA

El orden
consiste
en un ndmero

Un nfmero
Un nidmero

CIUDAD

Aqui, en la selva, los pasos asombran con su
veloz seguridad.

O0jos y manos andan sigilosos, 4vidos. Un a-
liento implacable pesa sobre ellos. El aire se
endurece de violencias y alertas. De falsos
clamores y verdades subterrédneas, ilfcitas,

Pero la fiesta continfa. Siempre a costa de
algo, poco o mucho, todo o casi todo, la fies-
ta continda.

Valifa la pena meter la mano en el engranaje,
creer que uno la estaba metiendo? Valf{a la pena
arrojar algunas imdgenes al paso rdpido de los
otros?

EPILOGO

Esto es

lo gue somoss
la muerte
cada dfa
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NOTAS_SOBFE "FAENA"

12 idea de hacer "Faena" nacié de una ‘reunién de amigos, luego de mi lle-
gade al pafs. Se barajaron entonces las posibilidades de trabajo y de re-
percusibén, E1l dnico camino, al parecer, para darse & GONOCEY Yy DPA&YE iniew
ciar una bisqueda de expresidn, estaba en el corto metraje. Asl es que pg
¢o & poco, con la ayuda de emigos, sse fue reuniendo parte del capital, Se
necesitaban, por lo menos, 150,000 pesos. Reunimos apenas 50.000 pssos y
con ellos iniciamos la filmacidn, no sabiendo nunca si podrfsmos teminar
¥y sin haber reunido el resto del dinero. La suerte nos ayudb y, gracies &
la buena voluntad del equipo humano, pudimos llegar en el proceso, hasta
la copia "A", Sometimos luego, & instancias de otros amigos, (entre ellos
Rodolfo Alonso), el texto y guién de "Paena" al Fondo Nacional ds las Ar.
tes para su consideracién, en vistas & un crédito que pudiera teminar om
nuestras preocupaciones., El Fondc se pronuncid favorsblemente, y pudimos
cumplir con las obligaciones contrafdas,.

El tema de "Faena", cuyo tftulo primitivo era "Otro Mundo";, fue seleccio-
nado entre algunas ideas que tenfa entonces en mi carpeta., Todos ellos
gireban alrededor de una idea madre : lo extraordinario en lo cotidiano.
E1l caso concreto de "Faena®", podfs prestarse @2 muchas interpretacioness 1)
tomar al hombre u obrero enredado en un engranaje industrialy 2) defender
al animal; 3) contrdponer el destino del animal al del hombre; 4) mostrar
al pdblico le existencia de una maquinaria tremenda. De todas ellas se to-
mé lo esencial y se contrapuso el destino del animal, & la brutal tarea
del hombre, Matar, industrializar, usar al animal como alimento. Pero por
gobre todo ello, fue un ensayo sobre un destino inexorable : la muerte g
tidiana, ordenada, dtil, para una ciuded que si bien no igngra 1a exisun
cia dsl matadero, se niege a enfrentar hechos concretos,

En las tareas previas a la filmacién, se visité el matadero en muches opox
tunidades, consultando a las autoridades y al personal y logrando regoger
un material abundante y rico en detalles.

Comenzamos entonces el trabajo de escibir el guibn y el encuadre, el que
nos llevé cerca de dos meses. Contaba para ello con la valiosa ¢0l2boTr8ee
eién de Mauricio Beru, otxo elemento que incursiona en el corto metraje ¥y
cuye experiencia y cuya experiencia me fue realmente inapreciable, Empeza
mos luego & filmar, haciéndolo-répidamente con la colaboracién del perso—
nal administrativo y obrero.

Inego fue cuestién de encerrarse en las salas de compaginacifn y selsccio-
nar las tomas que mds se cefifan al guién escrito.

Las peores dificultades las encontramos en el texto, que fue trabajado du-
rante la filmacién y réhecho seis veces durante el proceso de laboratorio.
Para ello, Rodolfo Alonsc conteba con temas detemminados y tiempos de ex-
posicién cronometrados. la idea era obtener un comentario que incursionase
més alld de las imdgenes y que por su calidad poética equilibrase la fuer-
za de ciertas escenas, Nos alejdbamos bastante del comsntario nomal, al
cuel sstamos acostumbrados por un cine demasiado explicative y comerscial.
Alongo comprendidé todo el problema immediatamente, pero tuvo que cefiirse
& una idea y ello no le pemit{a expresarse como le es habitual. Nenesitg
ba, por otra parte, tres voces diferentes. Una, la de Rivera Lépez debfa
~88x objetiva y sbsolutamente neutra y monétona. Ia de Alfredo Alcén debia
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estar cargada de resonancias humanas y la de Marfa de la Paz debfa estar
ubicada en contraposicién a la de Aleén. Entre ellos tenfa que existir un
tipo de didlogo que no fuers teatral, es decir, sin réplicas, pero conte-
niendo contraplanos de ideas. Todo esto complicd el trabajo de Alonso. Deg
biamos, ademés, utilizar la primera y tercera persona para identificar a
las voces en sus parlamentos con respecto &l espectador y con respecto &
la imagen. En ningin momenton, repito, se traté de comentar el film, sino
de buscar una dimensién podtica que hiciera de contrapeso al volumen de 1m
imdgenes., Por dltimo, el texto fue escrito en poema libre,
Toda obra es perfectible. En este ¢aso "Faenal pudo ser mejorado, si nos
hubiéremos ubicado en el camino transitado tantas veceg., Pero mis colabo-
radores y yo, creemos que el corto metraje en la Argentina, que es un que,
hacer dificultoso, riesgoso, y de escasa difusién, se halla adn en el ca-
mino de la bésqueda, y en rezén de ello de constante experimentacién, nos
hemos animado a expresamos de esta manera y no de otra, pues obedecfa a
la necesidad de incursionar en un campo virgen: el documental drdmatico y
poético,

Humberto A. Rfos

FICHA BIOGRAFICA

Humberto Andrés Rfos. Edad : 31 afios, Cursé estudios en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes "Manuel Belgrano" Yy en la Escuela Nacional de Bellasg
Artes "Prilidiano Pueyrredén". Durante los afios 1957 a 1959 inclusive, si-
gue los cursos del "Instituto de Altos Estudios Cinemdtogréficos” de Pow—
ris, ss becado por el gobiemo de Francia, y participa en varios cortos
oomo cemersman, director de fotograffa y asistente de produccién,
Asistente de direccidn de un largo metraje documental sobre la vida de
Jean Jaurds. Director des "Reportaje a Picasso" (1958), "Italia 58" (1958)
y "Faena" (1960), En lao actualidad, ocupa la cétedra de Realizacién, en el
Departamento de Cinematografia de la Bscusla Superior de Bellas Artes de R
Universidad Nacional de La Plata,
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APUNTES PARA UN ANO DE PUBLICACIONES ESPECTIALIZADAS

Si se compara con lo publicado en 1959, la produceién bibliogréfica de eg
te afio. sobre temas de cine, ha sido empliemente prolffica. El aspecto més
sobresaliente ha sido, sin duda, el de las revistas, cuyo auge (con ries-
go de saturacién ) no ha tenido parangén en los circulos estudiosos ‘del el
ne en nuestro pais. '
Varios cine clubes portefios y del interior, en efecto, se lsmzaron a la het
blicacién de ensayos y revistas: "Cine Club Nicleo","Cine Club Enfoques",
"Club Gente de Cine", y "Cine Club Bahia Blanca", entre los mds notorios
de ellos. De ese conjunto de entidades, la que se lleva las palmas es, ine
dudablemente, la primera,cuya labor por lo intensa es necesario destacar.
Tuego de interrumpirse la publicacidn de la revista "Gente de Cine", hubo
un largo perfodo en que Buenos Aires carecid por completo de revistas espe
cializadas de eparicidn periédica y encaradas con un punto de vista estue-—
dioso, Este hueco iba a ser en parte cubierto con la aparicién de "Tiempo
de Cine", editada por el Oine Ulub N¥cleo. Ia primera entrega de la nueva
revista, dejb bastante que desear en cuanto diagramacién y contenido, Par-
ticulamente, este segundo aspacto adolecfa de cierta anarqufa que atente-
ba contra la unidad de la publicacién., Los nmeros que le siguieron no me-
Joraron el panorama. Por el contrario, le dieron un tinte hfbrido, que ac-
tualmente oscila entre lo pericdistico y lo rigurosamente estudioso.

En une revista de este tipo, no tiene mucho sentido la inclusién de criti-
cas que por su limitado espacio no pasan del andlisis superficial a que eg
tén condenadas las crénicas periodfisticas de los grandes diarios. Méds gro~
ve ain, es el caso de ciertos comentarios que no guardan el menor nivel de
‘seriedad, y donde el orftico en cuestién despliega a gusto una ironfa pe=-
dante que mal cuadra en una publicacién de esta categoria,

Varios artfculos importantes se destacan, sin embargo, en "Tiempo de Cine',
En el primer nimero los didYogos de "Hiroshima mon emour" de Resnais, el
artfculo de Guido Aristarco "Las cuatro fases del cine italiano de POSgUS=
rra", en el segundo, y unas acertedas "Dudas sobre la nouvelle vague" de H.
Alsina Thevenet en el tercero, configuran lo més valioso del material pu-
blicado., En la parte critica se destacan las notas de C.A.Burone .y Edgardo
Cozarinsky por su seriedad y el interesante andlisis de los filme comentea-
dos,

"Flaghback 2", dedicado en esta oportunidad al andlisis de la obra recien-
te de Chaplin, Reroir, Clair y John Ford, se destaca como una de las publi
caciones més interesantes del aficy por su foma y contenido, esta edicidn
encuadra mejor en la categorfa de libxo que en la de revista.

El artfculo sobre Chaplin, escrito por Alsina Thevenet, agudo orftico uru-
guayo cuya colaboracién en revistas argentinas es por suerte bastante f£re-
cuente, analiza con severided la tendencia panfletaria iniciada con "Tiem-—
pos Modemos" (1936) y que se prolonga con suerte diverse hasta "Un Rey an
Nueva Yorxk" V1957).

Sigue & este un amplio estudio sobre la obra actual de Jean Renoir, de Al-
fredo N.Vilarifio Ochoa, En é1 se analiza lu constante evolucidn del cine de
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“Remoir, partiendo de su obra de preguerra 3"Le crime de Monsisur Lange!,
{1935), "Les bas fomds™ (1036), "Une partie de campagne" (1936),"la grmi
illusion™ (1937), "Ia regle du jeu" (1939), en la que se emparenta . un
gran sentido plés:ico, con un fuerte intento de trascendencia social en
los temas.(Excepcién hecha ds "Una partie de campagne®, obra de un exa-—
cerbado liriamo naturalista que parece continuarse en su ¥ltimo film"Le
dejeunner sur l'herbe"). Estudia 1lyego el perfodo nortesmericeno, que
considera de transicién, y cuyo punto més alto parece ser "The Souther-
ner" (1945), pasando por {ltimo a l& reanudacién de su obra europea,con
"la carrozza d'oro" (1952), hasta "Elena et les hommes" (1956), periodo
este que ha dividido los juicios de la critica francesa,

Edgardo Cozarinsky analize a continuacidn, la evolucidén dramdtica en 1a
obra de René Clair, sefialando en tal sentido la importancia de "Les gmn
des manoceuvres" (1955), donde una trsma intracendsente va adquiriendo con
el transcurso del film wn profundo planteo dramédtico en el personaje del
Tte., Amand de la Verne (Gérard Philips).

Por dltimo un conjunto de notas de Lindsay Anderson sobre John Ford, se
fialan la profunda poesfa que existe en el estilo del veterano dxrector,
ain en sus producciones més compromstidas.

El "Cine Club Enfoques" en una importante iniciative, nos pemitié en—
trar en contacto con profundos estudios filmogrédficos de "Hiroshima Mon
Amour", Resnais (1959), '"Cuando huye el dfa%, Bergman({1957) y "ILa dolce
vita", Fellini (1959)., Traducidos de la revista francesa "Telecine”, eg
tos trabajos se caracterizan por la amplitud de los elementos f{lmicos
que analiza ( realizacién, construccién dremdtica, interpretacidn, fotg
grafia, banda sonora, etc.) y la autoridad de sus juicios..

Sunada al grupo de publicaciones peribdicas, "Cinecrftica" aparecib en
agosto dirigida por un ndcleo de periodistas independientes, En gierto
modo, tembién ella participa de las virtudes y defectos erunciados antg
riormente para "Tiempo de Cine': material muy heterogéneo y de interds
desparejo., Por otra parte, a pesar de que el sspacio dedicado a la cri-
tica es abundantse, los comentarios adolecen de filosofismo, diluyéndose
en especulaciones sobre el teme de los films y desdefiando casi siempre
el andlisis de los demds factores intervinientss, En la faz puramente
técnica, es un acierto %a diagramacién de le tapa en los nimeros Z y 3.
Para concluir, es de desear que 61 clima auspicioso obserxrvedo durante
1960, tenga una natural prolongacién en los afios sucesivos.

Eduardo Comesafia,

RESWEN BIBLIOGRAFICO 1960

CINECRITICA N° 1, Agosto 1960, Director: Oscar I,Kantor, Gontenido: Ini
ciar el diélogo(editorial) Encuegstas Un nuevo o un viejo cins a.rgenr.i—
no ? Economfa: El cine como mercancfa en la obra de Peter Bachen, por Is
mael R.Arcella, Guidn de "Los de la mesa 10", Polémica:"Ia doioce vita ',
Or{tica.Bibliograffa, Filmografia ds José A,Ferreira,

CINECRITICA N° 2, Septiembre-Octubre 1960, Contenido: EncuestaiAlgunos
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problemas econémicos del cine argentino, por Ismael R.Arcella. Dos pada-
bras sobre la cinemateca del SODRE, por Manuel H,Gimenez. Corto metraje,
por A.Mahieu., Urgencia de una escuela nacional de cine, por Juan F.Oliva.
Eisenstein, por Sancho, Un festival de poco arte en Venecia, por David
Altsehuler, Desencuentro de cine y novela, por Bernardo Verbitzky., Criti
ca, Filmograffa de Manuel Romero.

CINECRITICA N° 3, Noviembre-diciembre 1960, Contenido: La UFA ¥ el milaw
gro alemén, por Ismael R.Arcella. Cine argentino, introduccién. Los d1ti
mos quince afios de cine argemtino, por Domingo Di N¥bila, El cine ¥y su
nueva orientacién literaria, por David Altschuler. Chaplin el gran mora-
lista del siglo XX, por Wilfredo Giménez. Crftica. Filmograffa deLeopol-
do Torres Rfos.

CONTRACAMPO N° 1 ¥ 2, Junio~Julio 1960.Publicacién de los estudientes de
cinematograffa de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universided
Nacional de Ie Plata. Contenido: Carl Vincent: Carl T.Dreyer y su obra ,
Boarge Trolle:Bl mundo de Carl T.Dreyer. Pilmograffa analftica, BibliOe
grafii. Un rebelde con la cémara, por Louis Marcorelle., Conversacién con
Marguerite Duras, por Richard Roud. Diflogos de "Hiroshima Mon Zmour®
(fragmentos), Filmograffa de Alain Resnais.

CONTRACAMPO N° 3, Contenido: Max Ophuls, el tema de la superficialided
trascendente, por Oscar Garaycochea, Sintesis biogfafica.Filmografia ana
1ftica. Misica de"Hiroshime mon Amour*, por Henri Colpi. Notas sobre:"Fn
de Fiesta" y "Culpable®, por Carlos A.Fragueiro y "ILa Patota, paArmman.
- do Blenco,.

CUADERNO N°_ 3, Mayo 1960, Pdblicacién del Cine Club Behfa Blanoca. Gine y
Teatro, por Julio L.Moreno y Hmir Rodriguez Monegal, Planteo de un broble
ma,Discusién de un problema. Lo dramético y las artes dramético-represen=
tativas.(Estos artfculos habfan aparecido previemente en la revista FIIN
de Montevideo, nimeros 10,14 y 15). :

ALFRED HITCHCOK. Bio-filmograff{a N° 1l.Bditedo por el Cine Club NScleo o
Contenido: Alfred Joseph Hitchook un remtista del equfvoeo, por Victor
Iturralde Ria. Bibliograffa. Impasibilidad de la tela de erafia, por Agus
tin Mahieu. Hitchook X Hitchcok, por Alfred Hitchook. Filmografia,

GENE_KELLY, Bio-filmograffa N° 2, Contenido: Invitacién a la danza, por
Agustin Mahieu. Un mito modero en los films musicales, por Douglas New
ton., Gene Kelly, herencia o revisién de la comedia musical emericans, por
V{ctor Iturralde Ria, ...Y asf{ lo vieron, Filmografia,

JACQUES BECKER. Bio-filmograffa N° 3, Contenido: Jacques Becker profun-
didad en la superficie, por Agustf{n Mahieu, Jacques Bequer, nostalgia y
filigrena de Paris, por Juan J,Agrelo. Bibliografia., Charla con Jacques
Becker, por Jacques Rivette y Prancois Truffaut, Apuntes biogféficos, par
Victor Iturralde Rie., Opinién, por Henri Agel. Jacques Becker y VYontpar-
nasse 19, por Brian Baxter. Filmografia.

ERICH VON STROHEIM, Bio-fi]mogréfia R° 4. Contenido: Encuentro en San Pa
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~blo, por Leopoldo Torre Nilsson. E.V.S., noticia biogrdfica, por Victor
Iturralde Eés. B,7.Stroheim visto por Henri Agel. Los guantes del aRtra
por Jean Renoir, =,.,V.Stroheim exémen ante una retrospectiva, por Guido
Fink, Presencia del solitario, por Agustfn Mahieu., Ios ¥ltimos afios, por
Thomas Q.Curtiss., Ia vida aventurera de un director rebelde, por Imigl
Chiarini, Filmografia, Bibliografia,

CUADEZIO Y° 7. Zditado por el "Club Gente de Cine", Panorama del cine
polaco, estudio de Enrique Raab. Filmograffas de Alexsander Ford, Andx
283 Munk, Jerzy Kawalerowicz y Andrzej Wajda. Mayo 1960,

CUADERNO K° 8. Zdite do por el "Club Gente de Cine", Ia dolce Vita. Con
tenido: Ia personalidad y la obra de Fellini, por Antonio Cucurullo.Vi
ve o ha muerto el neorrealismo italiano ?, por Tullio Kezich. La §lti-
m& entrevista, Moralde en la ciudad y Casa Steiner, Fragmentos delguifn,
Boceto del apocalipsis, porVittorio Bonicelli, Fellini, Petronio, Kier-
kegaard, por Alberto Moravia, Comentario, por Guido Aristarco. La zona
intemedia de los héroes, por Morando Morandini.Comentario, por Jacques
Doniol Valcroze, Etnografia y testimonio, por Giulio Cesare Castello.

FLASHBACK 2. Los maestros de antes, hoy. Estudios sobre la obra més 12
ciente de Chaplin, Renoir, Clair y John Ford. Contenido: Chaplin como
sociblogo, por H.,Alsina Thevenet., Jean Renoir, aproximacién a su obra
actual, por Alfredo N.Vilarifio Ochoa., Hacia un Rend Claeir dramdtico, por
Edgardo Cozarinsky. Notas sobre John Ford, por Lindsay Anderson, Filmo
grafia, Directores: Bdgardo Cozarinsky y Alberto Tabbia.

HIROSHIMA MON AMOUR. Publicacidn del cine club"Enfoques! Traducido de
la ficha N° 362, de la revista Telecine. Contenido: Hiroshime mon amouxn,
estudio filmogrédfico de Gilbert Salachas, Entrevista con Alain Resnais,
por Pierre Wildenstein, Obra cinematogrdfica de Resnais.

CUANDO HUYE EL DIA, Publicacién del cine club "Enfoqués"s Traducido de
la ficha N° 356 de 1la revists Telscine., Contenido: Cuando huye el dia,
Eso de hacer prelfculas, por Ingmar Bergman, Ia obra de Ingmar Bergman,

IIEMPO DE CINE, N° 1, Agosto de 1960, Contenidos Texto completo de Him-
roshima mon amour, E1 texto y los autores, por A.Mahieu. la banda sono-
ra.Hacia un cine independiente eamericano, por George Fenin, Carta ds Rio
Maior, por Femando Duarte., Mc laren,juego serio en el corazén del film,
por A.Mahieu, Cine Argentino, por Salvador Semmaritanc. Suecia 1960,por
E.Cozarinsky. Bibgrafo, por Héctor Vema., TV, creacién y/o infomaeciébn,re
portaje de Mabel Itzoovich., Orfitica,Fichero de estrenos., Quijotes para
una agonia,

TIEMPO DS CINE, N° 2, Septiembhre de 1960, Contenidos Orisis 1960, por S,
Sammaritanc., Festival de Annesy, por Vasco Granja., Las cuatro fases del
‘cine italiano de posguerra, por Guido Aristarco,“Cine norteemericano: re
visién de las listas negras ?, por George Fenin, Polonia, cine, respon-
sabilidad, por M,.Itzcovich., I& dolce vita, primera secuencia. Shunko,sg
cuencia del eclipse, Cortametrajes. Critica. Fichero de estremos,
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TIEMPO DB CINE; N° 3, Octubre de 1960, Contenido: Respuestas urgentes, por
S.Semmaritanoc, Algunas dudas sobre la nouvelle vague, por H.Algina Theve
net, La obra’ de Torre Nilsson, por A.Mahieu. Entrevista con Torre Nilssm
por S.Semmaritano y A.Mahieu, 21 afios de labor, por A.Mahieu, Dos cartas
de Nueva York, por George Fenin, Tieredie, por Roberto Raschella. Por que
no un cine pars nifios, por Victor Iturralde Ris., Crfticas. Fichero de ey
trenos,

CUADERNO DE -CINE, N°¢ 1, Publicacién del cine club Mar del Plata, Conteni
do: Relaciones entre el cine y el teatro, por Oscar Garaycochea. Teatro
filmado, por Amando Chulak, Reportaje & Alf Sjoberg. Ias experiencias de
Noman Mc Laren, por Guy Habasque. Filmograéf{a. Comentarios sobre La Se-
fiorita Julia, por O.Garaycochea. Odio que fue amor, por O,Garaycochea.

LISROS

QUE_ES EL CINE, de Hellen Ferro, Editorial Oolumba, coleccién Esquemas.—
Indices l-Definicién y ubiocacién del cine., Arte e industria, Caracteres
generales, 2- Relaciones del cine con la vida social, Paradoja y bivalen
cia de la cinematograffa,3dos principales géneros ocinematogrdficos. Re-
laciones del cine y el psicoandlisis, Complejos de culpabilidad, Subro-
gacifn de la personalidad. 4= Orientacién de la cinematograffas modemas
Diversos factores, las luchas econémicas y politicas. Transfomaciones
temédticas relacionadas con 1los cembios nacionales de PosSguerra, S5« Colme—
clnsiones generales, ELl mundo de los acusados, Una industria agotada. Ia
dltina expresién del teatro. Un interrogante sin respuesta. Bibliografia,

LA INTELIGENCIA DE UNA MAQUINA, de Jean Epstein. Coleccién ILosange de eg |
tudios cinemétogrédficos, N° 20, Indice: Signos. El quid pro quo del con-

tinuo y del discontinuo, El tiempo intemporal, Ni espiritu ni materia .
Azar del deteminismo y deteminismo del azar. El anverso equivale al xe
verso. Psicoandlisis fotoeléotrico. Filosofia Mecdnica, la cantidad, ma-
dre de la calidad. Relativided de la légica. Ia 1ey de las leyes. Irrea-
lismo,

PSICOIOGIA DEL CINE, de André Malraux, Bditors J.I, Buenos Aires,

PELLINI Y IA DOICE TI_TA, de Boris Zimman, BEditorial Gema, Indio'es Pogicidn.
Reproches, Vifieta de un "vitellone", Habla Fellini., La polémica. Arte ¥
Moraleja. Ios apologiatu. Ideas .y simbolos. Filmograffa de Fellini,

50w Qe OO e O o Gome O’

FICHA BIBLIOG&IOA = GINE ARGENTIN

Bste aspecto de nuostro cine pe:ma.nentanante descuidado, GOm0 CONSECUAN=-—
‘cia de la falta de estudios sobre el tema, comisnza felimente a ser supe
rado gracias & 1a laboxr- desarrollada por el "Centro de inveatigac16n de la
Historia del cine Argentino®, Esta entidad, abocada®a la tarea de hurgax.
archivos polvorientos, inquirir toda clage de antecedentes, ubicar proau; :
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" 8ores, rescatar material f{lmico", ha logrado reunir un archivo sumamente
valioso, &lsiempo que editaba las cuatro publicaciones consignadas mésabg._
joe.
-Ie aparicién de la "Historia del Cine Argentino" de Dominge Di Nébila, quish
pertensce al Uentro, confima la recuperscién iniciada en este campo. La
obra, editada en dos tomos, analiza de modo sintético y claro y afio por
afio, l= produccidn cinematogrédfice de la &poce sonora. Dedica ademés, un
capitulo a la época muda y varios apéndices de gran interés infomativo,
Bs preciso seflalar, por €ltimo, que la meyorfa de los trabajos abunda en
el dato histérico, el comentario ameno, la infomacién, Completar la la~
bor futura con valoraciones crfticas y anflisis de corrientes estétiecas,
8¢ hace necesario,

A continuacién se detallan las publicaciones con material sobre Cine Ar—-
gantino:

1.~ Capftulo de cine argentino en la "Historia del Cine" de Mario Verdone,
preparado por Jaime Potenze. :

2.~ Capftulo VII de la "Historia y Pilosoffa del Oine", de Teo de Leén Mer
garit.

3.- Diario "Ia Facidn" de fechas : 5/4/42, 24/4/58, y 9/8/59.

4.~ Revistas del I y II Festival Internacioral de Mar del Plata.

5.- Revista "Gente de Cine®, NMimeros 15 al 24,

6.~ Bevista "Fotocdmara", Nimero 100 en adelante.

7.= "La Pelfcula", de fecha 30/9/41,

8.- Publicaciones del "Centro de investigaeién histérica del Cine Argenti
no, Mimeros 1 y 2 dedicados a la época muda; n¥mero 3,"Ia novela enel
cine argentino"; nirero 4, "Leopoldo Torres Rfos", biografia, £ilmoe-
graffa, juicios sobre su obra, :

9.- "Historia del Cine Argentino" de Domingo Di Nébile. Edicicnes Cruz de
Malta, Bs.As. 1960,

Jorge Prieto,
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"’0S DE LA MESA 10" ., UNA OBRA IMPORTANTE.

WAl hombre actual le hace falta afrontar la realidad; debe saber como vie
ve y si se encuentra o no solo; debe, en fin, llegar a tener conciencia
de que cuando elude algo lo hace por impotencia y que cuando busca una
historia huye de si mismo".
Comienzo este comentario con las palabras de Cesare Zavattini, padre del
neorrealiamo italiano, porque considero que este film argentino se sgitda
dentro de esa corriente, coincidiendo sus postulados morales por sobre las
diferencias estéticas. : ;
El tema de Osvaldo Dragin, en efecto, nos enfrenta con una realidad argen-
tina, cruel y deprimente, que agobia g la mayorfa de la poblacién joven
imposibilidad de concretar estudios secundarios o en el mejor de los ca -
gos, inutilidad de los mismos; dificultades econémicas que obstaculizan
el amor de una pareja; incomprensién de los padres para con sus hijos, etc.
Si bien muchos de estos problemas han sido considerados por films de to-
das las procedencias, ya que ellos son comunes & la juventud de todo el
mundo, es un enfoque distinto, el que confiere a la obra de Feldman un inu-
gitado valor. Sobreponiéndose a las circunstancias adversas, 1los protago -
nistas del film sacan fuerzas de lo m4s profundo de su ser, decidiendo en-
frentar la realidad que los aplasta. No sabemos si triunfarén, pero al me-
nos adoptan una posicién valiente y realista; la lucha. 2
Esto es lo que era preciso decir., }Decisién para cambiar la realidad! |Bas-
ta de rebeldfas negativas ! Mostremos también esa otra juventud que vive de-
sorientada, pero es capaz de adoptar las actitudes més honestas, si se le
sugiere un camino que la ayude a salir de su obscuridad.
Feldman afima con esta obra su valfa como realizador. Si en "E1l Negocién",
su film anterior, se perdia un poco, quizés enredado en lo farsesco del te-
ma, adquiere ahora una seguridad ejemplar., Sus personajes logran un elima
de cdlide simpatf{a que contrasta con el hosco ambiente gue los rodea; los
didlogos, breves, concisos, dan lugar a los silencios, que el realizador
utiliza inteligentemente en secuencias como en la que José (Bmilio Alfaro)
y Marfa (Marfa Aurelia Bisutti) bailan solos en casa de ella, o la cita en
el departamento de Mario (ILuis Medina Castro) que es de un dramatismo hi -
riente., En esta particulamente, donde el sentimiento de culpabilidad de
la pareja que decide concretar el acto sexual, ante la imposibilidad del
casamiento, nos hace sentir responsables de su infelicidad. Feldman la tra-
ta, adem4s, con buenos recursos cinematogréficos : los rostros en primer
plano, el carro circular alrededor de sus cabezas, los detalles de brazos,
manos, espaldas, nos introducar en la intimidad del acto, transmitiemdo 2 la
vez la ansiedad e inquietud agobiantes de sus protagonistas.
Plena de sugerencias es la secuencia siguiente. Después del fallido inten-
to de la cita en el departamento del amigo, la pareja es insultada grosera-
mente desde un camién de "hinchas" de f£itbol. Ambos miran a esos seres con
més pena que odio, pues intuyen, sobre todo José, que los que gritan desde
el camién tembién sufren la incomprensién del medio ambiente; sus gritos
son el desahogo de sus vidas fracasadas.
Los detalles ambientales, en fin, que Feldman introduce : el paseo por el
rfo, las calles céntricas, el café, la casa del joven mecénico, dan a la
obra un clima de autenticidad constante. A ellos se agrega la buena labor



dsl dirsctor de fotograffa : Ricardo Aronovich que dsbuta en el largo me-.
treje, ¥ la exelente misioca de Horacio Salgdn, -

En la realizacién de Feldman se advierte una influencia o coincidencia con
el Bardem de "Calle Mayor", en el montaje paralelo de loe rostros de Marfa
y José, separados y pensando. cada uno en el otro, 0 en la secuencia en que
la joven dscide romper el noviazgo abrumada por lag dificultades. Aquf, par-
ticulemente, cuando Marfa se ha alejado del café y no contesta la reitera-
da pregunta del chdéfer del taxi : 4 A donde quiere ir, sefiorita ?.., En Bar-
dem, & es2 insistencia de la voz ", adonde quiere ir seflorita ?" que agobia-
ba a 1= sclterona Betsy Blair, se sumaba un montaje paralelo del tren que
part{a, alejdndola del pueblo que la habfa humillado, Camo ella, Marfa afron
tard la realidad, y volverd sobre sus pasos,

El film pressntz, per dltimo, pequefias deficiencias de continuidad(persona-
Jes qus salen de la lluvia con ropas y cabellos secos) o faltas de transci-
cidn del tiempo cinemdtografico( algin ccrte mal empleado). Elles no desme-
recen, sin sembargo, la vocacidn de seriedad y autenticidad con que esté en-~
carada, Solo por ello, merecie mejor suerte.

Iuis Fernéndez.
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